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Das vorletzte Korrespondenzen-Heft (Nr.
17/18 1993) behaupter: .Ohne Korper gehr
nichts™ und verweist nachdrticklich auf den
Tatbestand, daf Theater und Thearerpiid-
agogik ohne die physische Prisenz aller
Beteiligten nicht auskomme. Eine alte
Schauspielerregel bestitigt das, indem sie
cinem korperarmen Literatur-Theater ent-
gegenhilt:  Erst wenn die Beziehung und
Halungen der Menschen sichtbar sind,
mag Sprache dazu kommen.* Augusto Boal
stellt die theatrale Qualitit einer Szene auf
die Probe, indem er die Spieler auffordert:
~Play it to the
deaf, d.h.: LaBt die s &
Sprache mal weg, Ed t I
und schaut was l orla

R RS

Form vielfiltige Wahrnehmungs-, Erfah-
rungs- und Gestaltungsriume offnet.

Der Beitrag von Ulrike Hentschel frage
nach den Moglichkeiten einer solchen, fir
die theaterpidagogische Arbeit produkri-
ven Begegnungen mit literarischen Texten.

Birte Rosenau, Lydia Dappe und Andreas
Poppe konkretisieren diese Moglichkeiten
in der Darstellung und Kritik exemplari-
scher Spielversuche mit verschiedenen
Textsorten, die zu einer Fiille von sinnlich-
sinnhaften Gestaltungsformen anstifien.

Rosenau geht dabei
aus von geliufigen
Textsorten-Mustern,

Korper und korper-
liche Bewegung
uns zu sagen ha-
ben.

Sprechen und

Sprache sind offenbar problematische Me-
dien im theatralen GestaltungsprozeB. Und
wer hat nicht die Bilder im Kopf von jenen
Sprech-Theater-Varianten, in denen Spre-
chen und Sprache dem Buhnengeschehen
Sinnlichkeit und Leben austreiben.

Grund genug, daraus den Themenschwer-
punkt dieses Korrespondenzen-Heftes zu
machen - nicht in Opposition zum korper-
betonten Vorginger, sondern im Sinne
seiner widerspruchshaltigen Weiterflih-
rung: Denn Sprechen ist ein korperlicher
Vorgang, und Sprache setzt Korperlichkeit
VOTraus.

Dies gilt gerade auch dann, wenn wir die
Sprache der Literatur und insbesondere:
die Sprache der Dramen, der Kommédien
und Tragidien miteinbeziehen, die fur
viele von uns zum theaterpiadagogischen
Alltag gehoren. Dramen werden Rir das
Theater geschrieben und bekommen Ge-
stalt und Deutung auf der Bihne” (Inge
Scheller), das heiBit: in der spielerischen
Erprobung, die durch die Haltungen und
Handlungen der Akteure hindurchgeht.

Hier wird gestaliete Sprache zum AnlaB
szenischen Experimentierens, zum materi-
alen Impuls, der - gerade in seiner artifizi-
ellen, alltigliches Sprechen verfremdenden

die von den Teil-
nehmerlnnen selbst
literarisch konkreti-
siert und danach
bespielt werden;
Dappe experimen-
tiert, den Akzent auf die Sprachmusik le-
gend, mit dadaistischem Teximarerial;
Poppe macht das chorische Sprechen zum
Gegenstand seiner Arbeit. Textimpulse
boten Chorpassagen von Euripides, Goe-
the und Brecht. (Diese Beitriige gingen aus
den Workshops der letzten Tagung der
LGesellschaft fir Theaterpidagogik® her-
vOr.)

bernd ruping

Adrienne Koerber und Hans Georg Rosen-
stein beziehen sich dagegen niche auf die
Sprache des Dramas. lThnen geht es um die
gestische Lyrik Brechts bzw. die Gebarden-
sprache der frihen Filmkunst, die beide
vielfiltige Bezichungen zur Arbeit der
(Schau-)Spielenden erkennen lassen.

Zum zweiten Themenkomplex dieses Hef-
tes: .Gewalt - Korperlichkeit - Widerstand®
leitet der Beitrag von Stefanie Vortisch
uber, Sie dokumentiert die Arbeit ihrer
Jugend - Theater - Werkstatt an einer Col-
lage zum Thema Gewalt, die von der spie-
lerischen Auseinandersetzung mit ver-
schiedenen literarischen Texten lebt. Die-
ser Arbeit verdankt das Heft seine Fotose-
rie, die nicht nur als Kommentar, sondern
als eigener Beitrag gelesen werden kann.

Katrin Freese und Silke Gahleitner stellen
den Versuch vor, das Thema , Frauen und




Editorial

Aggression® mit Mitteln des Unsichtbaren
Theaters Boals zu erforschen.,
Abgeschlossen wird dieser Themenkreis
durch den Bericht von Gitta Martens zum
Vierten Internationalen Theaterseminar in
der Akademie Remscheid, das im Januar

Ein Wort noch in eigener Sache:
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1994 unter dem Titel ., Theater im Wider-
stand” stattfand. Darin integriert ist das
Referat von Fred Hagemann, der die Ge-
schichte und Gegenwart widerstindiger
Theaterformen in Sitidafrika vorstellt.

Dies ist das erste ganz vom Bundesverbane
Theaterpadagogik (BuT) gestaltete Heft,
Nach der Erweitcrung des Untertitels in
~Zeitschrift fir Theaterpidagogik® materia-
lisiert sich darin ein weiteres Mal der Er-
folg der Kooperationsbemithungen von
wGesellschaft fir Theaterpadagogik” und
~BuT". Inwieweit dic Offnung der Zeir-
schrift auch ihrer inhaltlichen Qualitn
forderlich ist, d.h.: inwieweit sich nach den
norwendigen organisatorischen Korre-
spondenzen auch eine fachliche entfalter.
die die Bandbreite der theaterpadagogi-
schen Landschalt reflektiert: das hingt
maBgeblich ab von der Bereitschaft der
Leserlnnen, dieses Organ als Forum fiir die
Darstellung ihrer Arbeit und Interessen zu
nuzen. Fur die Mitglicder beider Verbinde
schlieBt dies auch den kostenlosen Ab-
druck von Veranstaltungshinweisen und
Kurznachrichten mit ein.

Fir die Seriosivir der Publikation, die ei-
nen effektiven Verteilungsmodus impli-
ziert, ist ein verliliches, regelmiRiges Er-
scheinen unabdingbar, Die Herausgeber
haben sich fur die Termine 31. Mir {vor
Ostern) und 31 Oktober (vor den Jahresta.
gungen von BuT und Gesellschaft fir
Theaterpidagogik) entschieden,

Das bedeutet: Die Abgabetermine maogli-
cher Beitrige sind: das Ende der sechsten
Kalenderwoche (Mitte Februar) brw, das
Ende der 37. Kalenderwoche (Mitte Sep-
tember).

Thematischer Schwerpunkt des nichsten
-Korrespondenzen”-Hefies ist- «Fremdes
Thearer,

Dieser Arbeitstitel kann vielfach gelesen
werden: Theater als fremd zum Alltag ste-
hend - fremde Theaterkulturen - unge-
wohnte Spiclweisen - Fremdheitserfaliryn.
gen im Spiel usw, Wir erwarten hier nicht
zuletzt auch produkrive Hinweise, weiter-

fihrende Anregungen und kritische Kom-
mentare zum Lehrstiick- und zum vorlie-
genden Heft

Daneben gibt es selbstverstindlich einen
Forum-Teil, der entsprechend der einge-
sandten Beitriige gestaltet und, gegebenen-
falls, inhaltlich pewichtet wird.

Beitrige kdnnen geschickt werden an:

Bernd Ruping, per Adr. Theaterpidagogi-
sches Zentrum, Universititsplaz 5-6,
49808 Lingen (fir den Bundesverband
Theaterpidagogik)

Gerd Koch, per Adr, Alice-Salomon-
Fachhochschule fiir Sozialarbeit und Sozi-
alpadagogik Berlin-Schoneberg (ASFH),
Karl-Schrader-Str. 6, 1078] Berlin (Rir die
Gesellschaft fir Theaterpidagogik).

Zum Themenbercich , Fremdes Theater*
bicter die ,Gesellschaft fiir Theaterpidago-
gik" vom 18.-20. November in Grof Mun-
zel bei Hannover drei Workshops an: Buto,
Tanzen und Verfremden, Improvisationen
in Anlehnung an den «Theatersport” von
Keith Johnstone (Kanada) .

Anmeldungen bis zum 07,1 1.1994 an Gerd
Koch (s.u.).
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Mit Texten spielen

- Ein Detektivspiel?

Dak es unterschiedliche Moglichkeiten der
Herangehensweise an einen literarischen
Text gibt, liegt auf der Hand. Ob es sich bei
dem Rezipienten um einen Literaturwis-
senschaftler, einen Kritiker, Lehrer, einen
Jdunprofessionellen” Leser oder ob es sich
um eine Gruppe von Menschen handelr,
die den literarischen Text in ein theatrales
Ereignis verwandeln will, ist eine entschei-
dende Grundvoraussetzung fur die jeweili-
ge, dem Interesse angemessene Art und
Weise der Textrezeption.

Der re-produzierende Rezipient

Ich mochte meine Uberlegungen auf den
letztgenannten Personenkreis von (re-
produzierenden) Rezipienten einengen.
Die Bezeichnung re-produzierender Rezi-
pient verwende ich hier im Sinne von
Hess-Luttich', der damit die Vermittler
(also Darsteller, Spielleirer u.a. ) zwischen
dem literarischen Text des Autors und dem
Publikum bezeichnet. Diese Begrifflichkeit
erscheint mir deshalb angemessen, weil sic
unterstellt, dal® es sich in beiden Fillen um
einen akriven Prozefs der Sinnkonstitution
und -produktion auf der Grundlage eines
(literarischen/stheatralen) Texres handelr.
Diese Auffassung beinhalrer eine Absage an
die traditionelle Produktions- oder Darstel-
lungsiisthetik, in deren Mitelpunkr allein
das autonome Kunstwerk steht, dessen
“Wesens oder «Substanz«, dessen «Bedeu-
tungsgehalts auf dem Wege der Interpreta-
tion zu ermitteln sind,

Es geht mir also um eine Auseinanderset-
zung mit denjenigen Méglichkeiwn der
Begegnung mit einem literarischen Text,
die innerhalb der theaterpidagogischen
Arbeit geeigner erscheinen, produktives
Gestalten in Gang zu setzen.

Ziel soll dabei nicht sein, eine Methode®
fiir das Umgehen mit der Texwvorlage auf-
zuzeigen, sondern lediglich zu beschrei-
ben, welche Erfahrungen im Rezeprions-
prozel unter welchen Voraussetzungen
mdaplich werden kéinnen.

Zur Klirung dieser Voraussetzungen sind
zuniichst einige . Umwege" erforderlich.
Theaterpiadagogische Arbeit, die sich an

ulrike hentschel

einer literarischen Texmvorlage orientiert,
kommrt nicht ohne eine Bestimmung des
literarischen Gegenstandes aus. Aus den
innerhalb der Literaturwissenschaft kon-
kurrierenden Yorstellungen vom Wesen
des Literarischen ergeben sich unterschied-
liche Bedingungen fiir die Herangehens-
weise der re-produzierenden Rezipienten.
Im folgenden soll versucht werden, diese
Zusammenhiinge aufzuzeigen, und sie vor
dem Hintergrund einer fur die theaterpad-
agogische Arbeit produktiven Begegnung
mit literarischen Texten zu reflekrieren.

Vom Wesen des Literarischen

1.
[LEH

Literatur als Abweichung von der Nor-
sprache

Dic Devianztheorien strukturalistischer
Herkunft bestimmen die literarische Spra-
che als abweichend von der Normalspra-

che und bemiihen sich um die Herausar-

beitung derjenigen Strukturmerkmale ei-
ner kiinstlerisch verwendeten Sprache, die
sic vom alltiaglichen Sprachgebrauch un-
terscheidet.

Sprache wird von diesen Ansitzen als Ma-
terial der Dichtkunst angesehen, das je-
doch im Unterschied zu den Materialien
anderer Kinste (Farbe, Leinwand u.i.)
bereits vor der kiinstlerischen Bearbeitung
einen Zeichencharakter hat.



Mit Texten spielen - ein Detektivspiel?

Ihren Charakter als symbolisches Verstin-
digungssystem und ihre auBeristhetischen
Funktionen (nach Biihler: Darstellungs-,
Ausdrucks- und Appellfunktion) verliert
die Sprache auch in ihrer kiinstlerischen
Verwendung nicht.

lhre dsthetische Funktion gewinnt sie je-
doch erst durch die .Umformung” der
Normalsprache.

Da - im Sinne dieser Ansirze - die ent-
scheidende Voraussetzung fur eine astheti-
sche Wirkung in der Verunsicherung alltig-
licher Verstehensmuster des Rezipienten
gesehen wird, sind solche Umformungen
der Normalsprache die Grundbedingung
fur die asthetische Wirkung der Literatur.

Ohne an dieser Stelle erschopfend auf die
unterschiedlichen - 2T, auch sehr umstrit-
enen - Bestimmungen dieser Abweichun-

gen eingehen zu konnen, sollen die beiden

grundlegenden Prinzipien der Abweichung
kurz genannt und erliutert werden.

Sie lassen sich nach Manfred Bierwisch’
zusammenfassen als:
»Uberlagerung der Sprache durch sckun-

dire Strukturen und bewuRte Abweichung
von der Normalsprache.” (141)

D.h., die Sprache der Dichtung verfihrt mit
den semiotischen Dimensionen der Alltags.-

sprache so, daB sowohl im Hinblick auf die
semantische Ebene (die Bedeutung von
Zeichen) als auch auf die syntaktische
Ebene (Kombination der Zeichen) die
«Normalstruktur” der Mitteilungssprache
verlassen bzw. zusatzlichen Regeln (wie
2.B. Vers, Rhythmus 0.4.) unterworfen

Die Umformung der Normal-
sprache

wird. Dacdureh wird eine Steigerung des
semantischen Potentials, wird Vieldeutig-
keit erreicht. Mit den genannten Abwei-
chungsdimensionen stimmt auch Pfister*
bei der Charakterisicrung der dramati.
schen Rede uberein. Er kennzeichnet sic
als ,Normdurchbrechungen des linguisri-
schen Primércodes” und | Zusatzstrukiu-
rierungen” (S, 150) und weist darauf hin,
dal selbst bei scheinbarer Ubereinstim.
mung der dramatischen Rede mit der
Normalsprache , wie z.B. in naruralisti-
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schen oder neo-realistischen Dramen, die
Sprachverwendung als zeichenhaft, auf
normalsprachliche Rede verweisend, ver-
standen werden miisse.

Welche Folgerungen lassen sich aus dieser
Bestimmung des Literarischen, als von der
Normalsprache abweichend, fir die Tatig-
keit des re-produzierenden Rezipienten
ableiten?

Zuniichst erscheint die Feststellung der
Devianztheorien wesentlich, daB es sich

bei literarischen Texten, auch bei grofrer

Annidherung an die normale Sprachver-
wendung, immer um eine kiinstlerisch ge-
tormte Sprache handelt, deren Ziel und
Zweck sich nicht mit denen der diskursi-
ven Sprache verrechnen lassen.

Die asthetische Wirkung, die sich in der
Begegnung mit dem literarischen Text
moglicherweise einsiellt, wird jedoch von
diesen Ansizen in erster Linie in Abhiin-
gigkeit von der semantischen und syntaku-
schen Dimension der Sprache des Kunst-
werks verstanden. Das heifst, es geht dar-
um, die Besonderheit der Verwendung
sprachlicher Zeichen in einem Kunstwerk
zu erkennen und ihre vielfilltigen Verweise
und Bedeutungen entschliisseln zu kon-
nen.
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Die Fihigkeit, einen literarischen Text in
dieser Weise  lesen” zu kénnen, sctzt mit
sicherheit einen besonders gebildeten
Leser voraus und unter Umstinden auch -
wie Nadine Gordimer® betont - die Zuge-
horigkeit von Leser und Autor zum glei-
chen Kulturkreis, also die Verwendung
eines gemeinsamen Codes.

_Es ist wie bei einem Detektivspiel, dessen
Reiz darin besteht, daff man die Spuren
und Hinweise korrekt interpretiert - ele-
mentar fir Sherlock Holmes, aber durch-
aus nicht fiir den lieben Watson.” (78)

In ciner so verstandenen Interpretation
kommi der sinnlich-produktiven Tatigkeit
des Rezipienten Watson® eine unterge-
ordnete Rolle zu. Diese Titigkeit des Rezi-
pienten ist aber nicht trennbar von der
Frage: .Wer begegnet dem Text, in welcher
Situation und mit welchen Vor-Erfahrun-
gen? und damit von der dritten, der
pragmatischen Dimension der Sprache.

Eine besondere
E)mmunikationssituatiun

Mit Texten spielen - ein Detektivspiel?

Wenn - im Sinne dicser Ansitze - das Yer-
stehen, das Auffinden eines Sinns im litera-
rischen Text, nach den selben Kommu-
nikationsprinzipien abliuft wie in jeder
anderen Verwendungsform von Sprache,
so ist nach der Ubertragbarkeit der allge-
mein giiltigen Kommunikationsregeln auf
die literarische Kommunikationssituation
Zu fragen.

Kommunikation Autor - Leser?

Im folgenden sollen darum solche Ansiitze
befragt werden, die sich einer pragmati-
schen Linguistik verpflichtet fiihlen.

2 Literatur als besondere Kommunika-
tionssituation

Im Gegensatz zu den Devianztheorien
gehen Ansiize | die sich auf eine pragma-
tisch orientierte Linguistik berufen, von
ciner prinzipiellen Ubereinstimmung von
alltiglicher und astherischer Kommunika-
tion aus, von ihrer Zugehorigkeit zu cin
und demselben Kommunikationssystem.
Im Mittelpunkt des Interesses steht der
Verwendungsaspekt von Sprache, ihre
pragmatische Dimension, d.h. es wird nach
der Beziehung eines sprachlichen Zeichens
zum Sender/Empfinger in einer konkreten
Situation gefragt. Asthetische und alltigli-
che Kommunikation unterscheiden sich
demnach lediglich nach der Kommunikati-
onssiruation, in der sie Yerwendung fin-
den.

Eine solche Sichrweise ist eine Absage an
jede Form ciner normativen Bestimmung
von Dichtungssprache durch die Festle-
gung objektiver Merkmale ihrer Abwei-
chung von alléiglicher Kommunikation.”

Auf der Ebene Autor/Leser ist cine solche
Kommunikation schwerlich anzusiedeln.
Der Autor ist abwesend, woméglich tot, er
hat nicht die Absichr, einem konkreten Re-
zipienten eine Nachricht zu iibermitteln. ’

Auch die Konstruktion einer gespielten
oder simulierten Kommunikation - wie sie
von Sybille Trider-Reimers vorgenommen
wird (vgl. ebd., 44ff) - hilft in diescr Hin-
sicht nicht weiter.

_Angesichts dieser Schwierigheit schafit
sich der Leser die Illusion eines mittei-
lungswilligen Autors und unterstellt ihm
das Bedurfnis, auf einen Empfinger Brzug
2u nehmen. Als Leser verhalte ich mich in
meinem $piel, meiner Hlusion, diesen dem
Autor unterstellien Absichten (gegenuber
d.V.) kooperativ, indem ich es auf mich
nehme, der Geschichte des Autors Sinn
zuzuordnen.® (ebd.. 50)

Eine solche Auffassung unterstellt ein In-
teresse des Lesers am Autor als Person,
demgegeniiber sich der Rezipient koopera-
tiv verhalte, auch wenn seine Geschichte
langweilig ist, und dem er, wenn er konn-
te. Gelegenheit gibe, seine haarstriuben-
den Auferungen zuruckzunehmen oder zu
rechtfertigen, damit er in scinen Augen
weiterhin akzeprabel bleibt.

Damit wird die dsthetische Dimension der
literarischen Kommunikationssituation
verkannt. in der sich das Interesse des
Lesers ausschlielich auf das Produkr und
das Verhiltnis, das er dazu gewinnen kann,
richtet. Dieses Verhiltnis ist von einer is-
thetischen Distanz gekennzeichnet, die
sowohl verbietet, die AuBerungen einer
fiktiven Figur mit denen des Autors gleich-
susctzen, als auch sein Werk mit dem
Kundrun einer Meinung zu verwechseln.

L




Mit Texten spielen - ein Detektivspiel?

Die Literatur-Nobelpreistrigerin Nadine
Gordimer weist auf diese MiBverstindnisse
hin, wenn sie sich kritisch zu der ihr oft
gestellten Frage fuBert:  Fir wen schrei-
ben Sier

wiie (diese Frage d.V.) erscheint typisch far
eines der kunstfeindlichen Dogmen der
Kommerzialisierung, getreu dem Morto:
Geben wir dem Publikum, was es kennt.
Aber ein Schriftsteller - jeder Kiinstler -
sieht seine Existenzberechtigung darin, das
PAlaster der Gewohnheit zu sprengen und
die Schranken zu Uberwinden, die die Sen-
sibilitat cinengen. Das Spiel der Vorstel-
lungskraft soll spricBen wie Gras.”
(Gordimer 1991, 78)

Kommunikation Text - Leser?

Scheint es demnach eher angebracht, das
Verhiltnis literarischer Text/Leser als ein
kommunikatives zu beschreiben? Eine
solche Sichtweise har den Vorteil, den
Leser als ein produzierendes Subjekt auf-
zufassen, das in einer aktuellen Kommuni-
kationssituation einen Sinn aus cinem
literarischen Text aufbaur, den es mit sei-
ner eigenen Lebenswelt in Beziehung
bringen kann,

Unter der Vorausserzu ng der Gleichstel-

lung dsthetischer und alltdglicher Kommus-

nikation kann man davon ausgehen, daf
ein Leser in der literari-
schen Kommunikarionssj.
tuarion nach den selben
Prinzipien Sinn konstry.
1ert, wie in der alltaglichen
Kommunikation,

Der ProzeR der Bedey-
tungszuordnung wird im
allgemeinen dadurch nrga-
nisiert, “... unbrauchbare.
irritierende Komplexiri
auf einfache Muster zuriickfihren 2y wol-
len und in der Organisation des Ungeord-
neten eine Reduktion des Uberangebots an
Signalen mit dem Ziel anzustreben, pro.
beweise Bekanntes wiederzuerkennen
(Troder-Reimers, 1985, 66)

Gelingt die Herstellung von Sinn und Ko-
hiirenz auf diese Weise nicht, so verfahren
die Leser gemil den alliiglich giiltigen
l{mnmunihttonsprm:lpien 50, dal sje
«VerstoBe auf der Ebene des Gesagten (.,.)
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aul die Ebene des Gemeinten transporti
ren und versuchen, dort Indizien fiir die
Sinnkonstitution zu finden." (ehd.. 94)
D.h. ¢in im Sinne der Alltagserfahrung
auftretender RegelverstoR” in der literari.
schen Kommunikationssituation wird als
Hinweis verstanden, als eine beabsichtigre
Irritation, die zur Suche nach Bedeutung
auf einer neuen Ebene auffordert. Auf die-
s¢ Weise erschlieBrt sich der literarische
Text dem Leser wie cin alltiglicher Text.

Auch in diesem Interpretationsverfahren
fehlt das Einbeziehen der isthetischen
Funktion literarischer Texte als ein weseni-
liches Element der literarischen Kommuni.
kationssituation.

Lwar beriicksichrigt dieser Ansatz, daf der
Leser dem Text mit seinen eigenen Erfah-
rungen gegenibertritt, jedoch die Annah-
me, asthetische Kommunikation lieBe sich
auf alltigliche reduzieren, kann zu der
unrealistischen Einschitzung fihren, man
konne Eindeutigkeit und letzte Klarheit
durch diese Interpretation erzielen.

Neben der moglichen Folge einer Verein-
fachung der Aussage besteht dariiber hin-
aus die Gefahr, den literarischen Text ein-
seitig an die eigene oder die gesellschaft-
lich geprigre Vorstellungswelr anpassen zu
wollen, statt sich mit dem Befremdlichen
des Textes zu konfrontieren und dadurch
womoglich fesigelegte Vorstellungsmuster
zu liberschreiten.

Hier laBt sich verallgemeinern, was Wolf-
Bang Iser im Hinblick auf die Texte Bek-
ketts formuliert har:

~Erst in der Krise unserer Verstehens- und
Wahrnehmungsschemata gelangen sie zur
Wirkung und vermigen dadurch die Ein-
sicht zu eroffnen, daR wir unsere Freiheit
nicht betitigen, solange wir uns selbst in
unsere private Vorstellungswelt einsper-
ren.”

Inner-fiktive Kommunikation?

Die gediuRerten Kritikpunkte gelten auch
flir die dritte Moglichkeir, den literarischen
Text mit Hilfe allgemeiner Kommunikati-
onstheorien zu interpretieren:

Auf der inneren Kommunikationsebene
des literarischen Textes, insbesondere des
Dramas, lassen sich die AuBerungen der
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Figuren (der sog. Haupttext) ohne Schwic-
rigkeiten als Kommunikation bestimmen,
wenn man von der den dramatischen Text
charakterisierenden Uberlagerung von
innerer und :IUHL‘I".'I' HU"'ln'lL”“kH“UI'Iﬁ'
strukrur absiehr.

Es gibt deshalb zahlreiche Versuche, den
dramarischen Text mit Hilfe der Sprechakr-
theorie zu interpretieren. Die .-"il.lKL':'ungL':‘J
einer dramatischen Figur werden dabei als
AuBerungen mit ciner bestimmiten kom-
munikativen Funktion (beispielsweise
Jragen”, befehlen” versprechen® uw.éi.) im
Sinne Austins” klassifiziert.

Dieses Vorgehen mag fur die literaturwis-
senschaftliche Dramenanalyse von gewis-
ser Bedeurung sein.” Fiir den re-produzie-
renden Rezipienten erscheint es jedoch
wenig hilfreich.,

Als Beispiel eines solchen Vorgehens las-
sen sich die nordrhein-westkilischen Richt-
linien fur die Literaturkurse in der gymna-
sialen Oberstufe heranziehen. '

Fur die szenische Realisierung eines dra-
matischen Textes empfehlen die Richtlini-
en, die indirckten Handlungsanweisungen
des Textes durch die Benennung der
Sprechakte herauszuarbeiten. Beispiele aus
Peter Weiss  Nacht mit Gisten” sollen die-
ses Verfahren veranschaulichen.

LSprechakte des Aufforderns

Befehlen
(rast: Hals Maul und bind deiner Frau die
Hinde

Verhieten
Frau: Kinder ihr dirft unsern Gast nichie
verwirren

Bitten
Kinder: Lal uns am Leben mach uns nicht
tot” (50)

Das Ergebnis einer solchen Bearbeitung ist
das Verkleben® einer Bedeutung mit einer
Aussage des Textes, in dem Bemiithen Ein-
deutigkeit herzustellen, so als handele es
sich um die diskursiven Auflerungen ciner
alltaglichen Gespriachsstituation. Die Be-
nennung der Sprechakre gibt dann zwar
Hinweise aul efne mogliche Form des sze-
nischen Handelns, sie beschriinkt jedoch
gleichzeitig die spielerischen Moglichkei-
ten, indem sie das Verstindnis des Stuckes

Mit Texten spielen - ein Detektivspiel?

auf die geschriebenen und zu sprechenden
Sirze (und zusiatzlich auf eine bestimmite
Bedeumung dieser Sirze) reduziert. Damit
fithrr diese Methode (ungewollr) die alibe-
kannte Frage: ,Was will uns der Dichrer
damit sagen? wieder ein und effektiviert
gleichzeitig, durch das Instrumentarium
der Sprechaktanalyse, die Antwort darauf.

Ein produktionsorientierter Umgang mit
dem literarischen Text, insbesondere mit
dem dramatischen Text, besteht jedoch
auch und gerade darin, am nicht ausdriick-
lich Gesagten, am MiBverstindlichen anzu-
selzen

Dic asthetische Funktion der Begegnung
mit dem literarischen Text, die bei der
Anwendung des analytischen Instrumenta-
riums der Sprechakitheorie zu kurz
kommi, liegt in der Herausforderung des
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Rezipienien, eigene Varstellungsbilder zu
produzieren und sich so zu einem Text in
Beziehung zu setzen,

Eine solche Sichtweise auf die Zdsthetische
Funktion eines Textes wird durch die
Gleichsetzung von isthetischer und alltig-
licher Kommunikation versperrt. Sie Lt
sich nur dann gewinnen, wenn auf die
Besonderheit der literarischen Kommuni-
kation hingewiesen wird.

Der produzierende Rezipient

In diesem Zusammenhang erscheint mir
der Ansatz Wolfgang Isers aufschluBreich,
der zwar auch einer Textpragmatik zuzu-
ordnen ist und eine Ubertragung der Kate-
gorie der Sprechakie auf literarische Texte
vornimmt, dabei aber eine wesentliche
Unterscheidung einfiihrt,

«Die Gemeinsamkeit des Sprachhabitus
von fikrionaler und gebrauchssprachlicher
Rede findet an einem entscheidenden
Punkt ihre Grenze. Der fiktionalen Rede
fehlt der Situationsbezug, dessen hohe
Definiertheit im Sprechakimodell voraus-
gescizt ist, wenn die Sprachhandlung ge-
lingen soll, Dieser offensichtliche Mangel
indes mul nichy ewangsliufig das Schei-
tern fiktionaler Rede beinhalten, Er kann
vielmehr zum Ansarz einer Verwendy ngs-
differenzicrung werden, durch die sich die
Eigentiimlichkeit fiktionaler Rede niher
fassen Life.” "'

Diese Situationslosigkeit des literarischen
Textes fordert den Leser zur Simuationshil-
dung heraus, die vom Text durch die, von
Iser sogenannten, _Leerstellen® gelenky
wird. Leerstellen” entstehen dadurch, dag
ein literarischer Text seinen - real niche
vorhandenen - Gegenstand nie vollstindig
beschreibt, sondern lediglich verschiedene
Sichtweisen dieses Gegenstandes oder
Sachverhaltes anbierer, [ser bezeichnet
diese unterschiedlichen Sichtweisen nach
Ingarden als  schematisierte Ansichten®,
Dort, wo dic wSchematisierten Ansichten®
zufeinanderstoﬂun* bleiben Leerstellen, an
die der Leser mit seiner eigenen Vorstel.
lungswelt anknipfen kann, Die , Leerstel-
le®, die fehlende AnschlicBbarkeit der ein.
zelnen Elemente eines literarischen Textes,
wird so zum Ausléser fiir dje produkrive
Tatigkeit des Rezipienten, 2
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In diesem Sinne charakterisiert auch Ritter
- unter Berufung auf Humbaoldt und Musil .
die dsthetische Qualitir des literarischen
Textes.

«Der poctische Text ist gekennzeichner
durch die Behauptung einer Situation (,..),
die auf die innere Wirklichkeit dessen ver-
weist, der diesem Text begegnet und den
dieser Text dazu <zwingt«, diese {seine)
Wirklichkeit zu produzieren: Der Sprecher,
der den poetischen Text und seine Worre
in den Mund nimmt, macht diese Behaup-
tung zu seinem Gestus und gibt sie an die
Zuhorer weiter. In jewcils ganz unters
schiedlicher Weise und mit cigenem «Stoff-
list so der Text hicr wie dort die -Arbeit
des Geistes« am artikulierten Laut aus und
mit ihr die «zihe, und stille Auseinander-
und Ineinssetzung« des Menschen mit
seinen <Erlebnissen und Gefithlens.. * "

Theaterpadagogische
SchluBfolgerungen

Bei dér Auswertung unrerschiedlicher
Konzepte zur Beschreibung der Begeg-
nung mit dem literarischen Text har sich
herausgestellt, daf cin Absehen von Ziel
und Zweck einer solchen Begegnung, von
der dsthetischen Funktion der literarischen
Kommunikation zu kurz greift, wenn die
Rezeption Voraussetzung fiir einen weite-
ren kuinstlerischen Umgang mit diesem
Text scin sall,

Das Gleichsetzen von dsthetischer und
alltaglicher Kommunikarion vernachlissigt
auf kognitiver Ebene das Bewuftmachen
des Zeichencharakters eines Kunstwerks.
Die sich daraus moglicherweise ergebende
Fehleinschirzung des sprachlichen Kunst-
werks als Reproduktion von Wirklichkeit
fithrt bei einer theatralen Realisation zu
MiBverstindnissen, sowohl in der Insze-
nierung, als auch in der Darstellung, die
dann auf das bloBe Nachahmen allesiglicher
Verhaltensweisen reduziert wird. Dabei
bleibt unberiicksichrigt, dal auch die Re-
produktion von Wirklichkeit in einem
Kunstwerk lediglich zeichenhaft benutzt
wird, um ¢ine neue Wirklichkeir fiirden
Rezipienten herzustellen.

Ebenso werden solche Ansiitze dem hier
interessicrenden RezeptionsprozeR nicht
gerechr, die die dsthetische Wirku ng cin-
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scitig, ausgehend von der semantischen
und syntaktischen Dimension der Zeichen-
verwendung im Kunstwerk, zu bestimmen
versuchen

Die dasthetische Wirkung eines Kunstwerks
hiingt, wie Klaus Mollenhauer betont, nichr
nur von dem Vermiogen ab, seine Zeichen-
haftigkeit zu erkennen und lesen zu kin-
nen, sondern ebenso von dem von ihm
hervargebrachren , Spiel der Einbildungs-
krafr."”

Aus diesem Grunde ist cine produktionso-
rientierte Betrachtung der Rezeption not-

wendig, eine Rezeption, die Raum laft far
das Produzieren von individuellen Vorstel-

lungshildern im Prozef der Begegnung mit
dem fremden, irritierenden Text. Ein sol-
ches Vorgehen verbietet leichtfertige Deu-
tungsmuster und Bedeutungszuschreibun-
gen, sei es im Hinblick aul die Absichr des
Autors, den Gehalt® des Werkes oder als
einseirige Anpassung an das eigene kult-
rell ge- und verformte Allagswissen.

Nur im Uberwinden dieser Hindermisse
kann die Begegnung mit dem Text Grund-
lage Fir cine mégliche YeriuBerung inne-
rer Vorstellungswelten in der szenischen
Realisierung werden.

R R R R
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Nach Ansicht Mollenhauers liBt sich letz-
ten Endes nur an einer solchen VeriuBe-
rung feststellen, ob ein Kunstwerk tatsiach-
lich eine dsthetische Wirkung hervorgeru-
fen, ob es das . Spiel der Einbildungskraft*
ermoglicht hat. Die kindlich/jugendliche
Rezeption ist in seinem Verstandnis gleich-
zusctzen mit der Jdsthetischen Darstellung
dsthetischer Wirkungen® (16),

So ist auch Johannes Anderegg zu verste-
hen, der das Reden dber Literatur im pid-
agogischen Zusammenhang reduziert wis-
sen will zugunsten eines Lesens, Rezitie-
rens oder szenischen Umsetzens vion Lite-
ratur. =

-50 kann das Rezitieren zu angestrengre-
rem Nachdenken tiber das Gedicht veran-
lassen als das Reden; dieses kann Nicht-
Verstandenes tberspringen, jenes aber Lifit
das Nicht-Verstandene laut werden. Und
im Hinblick auf die pidagogische Situation
wird man sich - (...) - fragen miissen, oh
Texte im Rezitieren nicht cher lebendig
werden kénnen als im Bereden. - Erfah-
rungen mit dem Gedicht - und mit Litera-
tur uiberhaupt - lassen sich , auch dann
verarbeiten, wenn man statt der diskursi-
ven Sprache das Spiel mit Sprache pflegr
oder nach Ausdrucksmoglichkeiten in an-
deren als sprachlichen oder nur-
sprachlichen Bereichen sucht: im Bildneri-
schen, im Musikalischen, im Mimisch-
Gestischen, im Theartralischen.” (140)

Solche Prozesse sind jedoch im pidagogi-
schen Feld im traditionellen Sinne weder
plan- und meBbar noch bewerthar und
nachpriifbar. Im Gegensatz zu einer Uber-
setzung literarischer Sprache in diskursive
Sprache mit den Mitteln der Interpretation
lassen sie sich nicht fir auBerkiinstlerische
(pidagogische) Zwecke instrumentalisie-
ren. Sollte das dennoch versucht werden,
kehren sie sich in ihr Gegenteil um, wer-
den ,anasthetisch®, Die Symprome des
JAniisthetischen® sind vielen von uns be-
kannt als Abneigung gegen das  Aufsagen®
von Gedichien oder als das lebenslange
Ablehnen bestimmter Autoren und ihrer
Werke, weil wir sie in der Schule
Jdurchgenommen®” haben.

Ein theaterpadagogisch produktiver und
kiinstlerisch veranrwortbarer Umgang mit
dem literarischen Text muB sich einer
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solchen Instrumentalisierung verweigern
und statt dessen die sinnlich-produktive
Tirigkeir der dem Text begegnenden Men-
schen zum Ausgangspunkt der Arbeit ma-
chen.
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Gedichte, Mirchen, Romane, Comics, Lied-
texte, Gesetzestexte, Amtssprache, Um-
gangssprache ... - tagtiiglich wird man
mehr oder weniger mit den verschieden-
sten Sprach- und Textarten konfrontiert
und benutzt sie ebenso selbstverstindlich.
Mein Ziel beim Spiel-Treffen der
JGesellschaft far Theaterpidagogik® in
GroB Munzel 1993 war es;

- sich der verschiedenen Text- und
Sprachweisen bewuBt zu werden, d.h.
sie hervorzukramen, um sie erstmal
voneinander zu trennen und abzuhe-
ben:

- spiclerisch mit ihnen umzugehen, sie
2zu verfremden und in neue Zusam-
menhingen zu bringen, eine Geschich-
te oder einen Dialog zu schreiben;

- die nun selbst entworfenen Texte als
Grundlage zu benutzen fiir weitere Im-
provisationen und Ideensammlungen,
um die Spontaneitit zu fordern und
den iiblichen Weg des Verstehens von
Textvorlagen zu verlassen. Im Spiel (=
Arbeir) sollten andere, neue Formen
entwickelt/ vertieft werden und in der
Gruppe gestutzt und gegenseitig inspi-
riert werden.

Auf der Suche nach Material

Bevor es am Abend an die Materialsuche
fiir cigene Texre ging, die am nichsten Tag
entworfen werden sollten, bot ich im
warming-up Ubungen zur Raumwahrneh-
mung, zur Kontaktherstellung in der
Gruppe und Korpenibungen an, um in
dem Raum und in/mit der Gruppe Far die
bevorstehende gemeinsame Arbeit am
Wochenende anzukommen.

Der zweite Teil des Abends diente dann
der Materialsuche: Im Kreis wurden mit
Hilfe des Zuwerfens eines Balls Oberbegrif-
fe, denen man verschiedene Texte zuord-
nen kann, gesammelt (wie oben bereits
erwithno: Miirchen, Geserzestexte usw.). Zu
den Oberbegriffen wurden dann passende
Satze gesucht.

birte rosenau

Als nichster Schritt wurde einem Grup-
penmitglied im Kreis mit dem Ball ein
Oberbegriff zugeworfen, worauf der/die
angespielte Partnerln einem entsprechen-
den Satz lieferte usw. (Gedicht: Ein Vogel
saB auf einem Baum, den Boden jedoch
sah er kaum®; Gesetzestext: .§1; Jeder muB
seinen eigenen Garten harken™).

Nach kurzer Zeit hatten wir aus den ver-
schiedensten Ecken Sitze gesammelt, aus
denen sich jede/r einen beliebigen Satz
auswiihlte und auf eine Wandzeitung
schrieh.

Um sich mit dem ausgewiihlten Satz etwas
anzufreunden, sollte nun jede/r far sich
dazu verschiedene Betonungen, Lautstir-
ken, Rhythmen usw. finden. Danach Gber-
legten sich die Spielenden in Kleingrup-
pen eine Situation |, die dann gespielr wur-
de, wobei nur mit den jeweiligen Sitzen
kommuniziert werden durfie. Diese Ubung
diente dazu, die eigentliche Bedeutung der
Sirze zu verfremden, sie sozusagen durch-
einanderzuritteln und sich spielerisch auf
neue Siruarionen einzulassen, ohne schon
im vornherein zu wissen, wohin das fihrt.

Weitere methodisch/didaktische
Uberlegungen

Auch wenn es an diesem Wochenende in
erster Linie um Texte ging, so bedeurtet die
Arbeit doch insgesamt, sich einzulassen,
sich im gemeinsamen Spiel und Auspro-
bieren aufeinander einzustellen und wahr-
zunchmen. So sollten Spiele und Ubungen
nonverbaler Art und unabhiingig von der
Textarbeit ihren Platz haben. Der AbschluB
an diesem Abend bestand z.B. aus einer
wStuhlreihe ochne Worte®, gedachr als Kon-
trast zum Reden und als gemeinsame
Gruppentbung: Die Teilnehmerlnnen
verteilten sich auf die Stihle und hartten
die Aufgabe, gleichzeitig aufzustehen, den
Stuhl weiter nach vorne zu bringen und
sich dann wieder hinzuserzen. Hierbel
sollte die Gruppe wie einer Person han-
deln und sich bewegen, d.h. maglichst
synchron agieren ohne Absprache.
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Diese Aufgabe erfordert eine hohe Konzen-
tration und Wahrnehmung fireinander,
d.h. es bedarf einiger Wiederholungen, um
sicherer und vertrauter mit dem Ablauf
und in der Gruppe zu werden. S0 be-
schlossen wir, diese Ubung am Wochen-
ende des Gfteren einfliefen zu lassen

Texterstellung

Zur Einstimmung fiir mein weiteres Vor-
haben wurde am nichsien Morgen zu-
nichst mit der Stimme gearbeitet; zur
Stimme kamen Bewegungen, his hin zur
Gruppenimprovisation mit Wortferzen,
Sitzen und Bewegungsabliufen,

Im folgenden bildeten sich zwei Klein-
gruppen (eine Dreier- und eine Zweier-
Gruppe). Es sollten nun Texte geschrieben
werden; eine Geschichte und ein Dialog,
Die Wandzeitung vom Vortage diente als
Anregung. Es mubBte nicht alle Sie wort-
getreu tibernommen werden, sondern sie
dienten lediglich zur Inspiration und Stiit-
ze. Es war fiir die Textarbeit alles erlaubt,
es kam mir nicht auf Sinn, Logik und Voll-
standigkeit an, sondern auf die Spontanei-
tir, Spinnerei” und Kreativitdr. So waren
auch Wiederholungen, verdrehte, abge-
brochene Sitze, alles was den Teilnehme-
rinnen auffiel, Material. Fir den Fall, da
die Arbeit ins Stocken gekommen wiire,
hatte ich Schnipsel mit
«Regieanweisungen” vorbereitet. Hier hat-
ten sich die Kleingruppen Anregungen
holen kénnen.

Diese Vorsorge stellte sich als uberflussig
heraus; einen Gruppe bediente sich der
Hilfestellung nicht, die andere Kleingrup-
pe verglich lediglich nach Fertigstellung
des Textes, inwieweit eventuelle Tips be-
reits eingebaut waren bzw. ob man ihn
noch mit einer Idee anreichern konnte.

Da ich jedoch vorab nicht genau einschit-
zen konnte, wie leicht oder schwer den
Teilnehmerlnnen diese Aufgabe fallen
wiirde, erschien mit diese Art der Hilfestel-
lung als sinnvoll, zumal sie nicht die Ei-
genstiindigkeit der Gruppe unterbrichr
und ich somit als unmittelbare Ansprech-
partnerin nichr gefragt zu werden brauche.

Die Kleingruppenarbeit beanspruchte ca.
30 Minuten.

Umgang mit neuen/eigenen Tex-
ten

Nachdem die Kleingruppen einzelne Pas-
sagen des Textes untereinander aufgereilt
hatten, gingen wir dazu tber, mit den Tex-
ten zu spielen und zu improvisieren.

Zuniichst sollten die Teilnehmerinnen
ihren Teil des Gesamitextes fir sich sin-
gen, als wenn sie sich fir ihren groRen
Auftritt in der Oper vorbereiten und ein-
stimmen wurden, Fur
diese Aufgabenstellung
entschied ich mich, da mir
schon am Vorabend aufge-
fallen war (als mit einzel-
nen Siazen gearbeiter
wurde), daR die Siitee
nach kurzer Zeit rhythmi-
siert und gesungen wur-
den. Somit konnte ich
davon ausgehen, dal die
nun gestellte Aufgabe
keine Uberforderung be-
deuten wurde,

Nach dem Soloeinstime-
men, wobei jede/r im
Raum fiir sich arbeirere,
wurde wieder Kontakt zu den anderen
aufgenommen, die Passagen vorgesungen,

miteinander kommuniziert und verschie-
dentlich singend variiert und gespielt

Texte als Sprungbrett

Im Anschluff daran kamen die | Soloauf-
tritte”. Da die Texte untereinander aufge-
teilt waren, somit also aus dem Zusam-
menhang gerissen waren, erhielten die
einzelnen Passagen eine Dynamik und
Bedeurung fiir sich, unterstrichen durch
die Darstellungsart der jeweiligen Soli-
sten”. Erst danach gab es die Texte im £u-
sammenhang, gesungen und dargestellr
durch die Kleingruppen.

Beide Formen der Darbietung waren span-
nend und wirkten fir sich. Wir stellten 2.B.
fest, dal Textferzen, hermusgerissen aus
dem Zusammenhbang und neu zusammen-
geserzt, einen anderen Sinn ergeben konn-
ten. Das mag nicht unbedingt erwas Neues
sein, aber wenn es zu einer direkten prak-
tischen Umserzung/Erprobung kommie,
dunn zeigt es eine deutlichere Wirkung.
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Solche Methoden, wie sich dem Text un-
konventionell und niche der herkOommli-
chen Logik nach zu nihern ist, verhindert
eine schon gedanklich vorbereitete und
inszenierte Darbietung, die méglicherwei-
se die Spontaneitat und Phantasie blok-
kierr. Es war mit wichtig zu vermitteln, dafl
auch die entworfenen Texte Sprungbrett,
also Basis fiir weitere Spielformen und
Gestalungsformen sein konnen, die es
gilt, zuniichst einmal auszuprobieren, wei-
tereuentwickeln und zu sammeln; also
wieder eine Art Materialsammilung, bevor
die Texte eine feste gestalterische Form
erhalten, und es moglicherweise mehr
eingetbt als ausprobicert wird.

Es wurde noch mit weiteren Varianten und
Methoden experimentiert:

- Einer der beiden Texte wurde vorgele-
sen, zwel andere Teilnehmerinnen be-
wegten sich assoziativ dazu.

- Ein weiterer Text wurde vorgelesen, die
beiden Teilnehmer, die sich dazu be-
wegen sollten, wurden nun noch mirt
Gegenstinden beladen, wie etwa Kas-
sertenrecorder, Kaktus, Stuhl, Marre erc.

Einerseits erschwert diese Varante die
Aufgabe, da dadurch doch eine erhebliche
Bewegungseinschrinkung eintritt und man
mehr mit den Requisiten beschaftigt ist, als
dem Text folgen zu konnen. Andererseits
hat das den Vorteil, daB man sich nicht zu
sehr auf die gesprochenen Worter konzen-
triert und sie karikiert, sondern sich eher
auf Rhythmus, Lautsticke, Art des Vorle-
sens einlassen kann und sich somir selbst
mehr Raum gibt fiir spontane Reakrionen.

- Der Text wurde gelesen: Dazu formten
zwei Teilnehmer zwei weitere Teilneh-
mer zu Figuren. Die beiden Figuren
fingen dann an, ihre geformte Haltung
mit Leben zu Rillen und improvisierten
miteinander.

- Der Text wurde mit Stiften quer im
Mund vorgetragen,

- Wir experimentierten mit der Lautspra-
che, wobei die ersten Konsonanten
wegliclen und die Worte ab dem ersten
Vokal gesprochen wurde [* (J)Eder
(muf (s)einen (GiArten (hyarken®|.
Die Texte wurden dabei vorwiirts und
riickwiires gelesen. Es fand also eine

witzige, Giberraschende Verfremdung
statt. Auch hierzu probierten wir Bewe-
gungen und Figuren aus und kombi-
nierten die verschiedensten Moglichkei-
ren.

- Der Text muBte in verschiedenen Situa-
tionen vorgetragen werden, d.h. mit ei-
ner Zusatzaufgabe, ciner Titigkeit, wic
erwa Wasser in andere Flaschen umfil-
len oder gymnastische Ubungen am
Baden.

Text als Material-Fundus

Zum cinem diente diese Experimentier-
feld, wie schon erwihnt, der Marterial-
sammlung, zu anderen boten die Spiel-
formen eine Ausstieg aus der sinngemifien
Bedienung der Textvorlagen. Die Texte
konnten geschiitelr, gekneret und ver-
fremdet werden und mit den eigenen As-
soziationen und Phantasien angereichert
werden, was wiederum Marterial ergibt. So
entstand in kiirzester Zeit ein Fundus, aus
dem wir fur das Werkstattergebnis am
Sonntag aussuchen und schiipfen konnren.

An dieser Stelle méchte ich noch erwith-
nen, daf niche nur ich die Moglichkeiten
anbot, sondern sich die Gruppe gegensei-
tig inspirierte und an eigene Spielformen
erinnerte und neue Ideen einbrachre.

Ein weiterer erwihnenswerter Punkt ist,
daf nicht immer alle Teilnehmerinnen
gleichzeitig agierten, sondern sich auch in
die zuschauende, beobachtende Position
begaben. Dics bedeutet zum cinen Ruhe
van der unmittelbaren Aktion, gleichzeitig
aber erlaubt es, von auBen das Geschehen
zu beobachten, somit anders nachzuvoll-
zichen - im Gegensatz zum Selber-Machen.

Ubungen unabhingig von den
Texten

Wie schon angedeuter, hatten neben der
Arbeit am Text auch andere Ubungen ihren
Platz. Fir den ersten Teil des zweiten Ta-
ges wihlie ich Ubungen aus, die eine an-
dere Qualitit in sich bargen. Es ging um
die eigenen Stimmen und Sprachen.

Wie nehme ich die eigene Stimme wahr,
woran orientiere ich mich, wie laut erlaube
ich mir zu reden? Fragen und Auseinan-
derserzungen solcher Art rauchten bei den
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Teilnehmerlnnen wilweise nach folgender
Ubung auf: Jede/r befand sich irgendwo im
Raum mit geschlossenen Augen und solle
unabhiingig von den anderen fir sich laut
beschreiben, was er/fsie hort (drinnen und
draufien), zuletzt geschen hat ete.. Es galt,
eine Hemmschwelle zu uberwinden und
anzufangen zu sprechen (die eigene Stim-
me durch den Raum zu schicken):; wer
traut sich den Anfang zu machen, wie ist
es, .50 nackt” die eigene Stimme zu horen?
Und wie gesagt, wie laut .darf/muB” ich
sein - gibt es cinen unausgesprochenen
Gruppenpegel, an dem sich automatisch
alle orientieren? Wird z.B. gemurmelt, so
ist es schwerer, das Eis zu brechen und
klar und deutlich zu reden.

Auch diese Ubung wurde wiederholt und
es wurde muriger und offensiver mit der
Aufgabe umgegangen.

Frischer Wind, frische Energie

Ich méchte es bei diesem einem Ubungs-
spiel mit der Stimme/Sprache ohne Text-
vorlagen belassen und noch einen Kon-

trastpunkt erwiihnen, den ich vorgesehen
hatte: Wir machten cinen Spaziergang an
der frischen Luft, wobei endlich™ ge-
schwiegen werden durfre (mufBie). Das
hamte den Vorteil, daB von dem vielen
LJGerede”, der andavernden Arbeit in ge-
schlossenen Riumen Abstand gewonnen
und die Konzentration verlagert werden
konnte, um neue Energien zu entwickeln.
So war es dann auch: Wir beenderen die-
sen Teil mit der weiter oben beschriebe-
nen Stuhlitbung (die wir ja des Gfteren
wiederholen wollten) und widmeten uns
mit frischer Energie wieder den Texten.

Das Werkstattergebnis am dritten Tag er-
gab sich aus der Herstellung und dem
Umgang mir den Texten, der Stuhlitbung
im Schweigen und den Stimmen, die
durch den Raum geschickt wurden. Es
zeigte sich, daB sich die Gruppe ihre Expe-
rimentier- und Spielfreude, die im Laufe
der gemeinsamen Arbeit entstanden war,
erhalten konnte, ja sie ausbaute und eine
hohe Sensibilitat und Wahrnehmung fuar-
einander erreicht hatte.

Praxis chorischer Sprechdarstellung
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andreas poppe

b‘—-

Zur Werkstatt Sprechen, Sprache, Gestal-
rung in GroBmunzel.

Meine Uberlegungen, ein Seminar anzu-
bieten, das als Arbeitsschwerpunkr das
chorische Sprechen behandeln sollte, ging
von meinem Interesse aus, die Wirkung
von Sprechehiren, genauer gesagt ihrer
Stimm- und Sprechdarstellung, eingehen-
der zu untersuchen.

Die Suche nach geeigneten Chorpassagen
withrend der Vorbereimung flir das Seminar
in GroBmunzel war einfach, die Auswahl
gecigneter Texte sollte drei literaturge-
schichtlich unterschiedliche Arbeitstexte
vorstellen. Die Wahl gestaltete sich wegen
der Fulle des Literaturangebotes als eher
zufillig,

Als Angebot Fir die Werkstatt blicben dann
je ein Text des Euripides . Die Bakchen®,

J. W, Goethes Faust 11, Teil* und B, Brechts
LJAufstieg und Fall der Stadrt Mahagonny™
ubrig.

Entwicklung / Asthetik des
Sprechchores

Einige Gedanken zur Entwicklung und
Asthetik des Sprechchors mochte ich den
Praxisuberlegungen voranstellen. Hier
interessiert mich vor allem Gestalt, Nurzen
und Gebrauch des antiken Chores., also
das Was an Beschreibungen Gberliefert
und bezeugr ist. Beim ersten Zugriff auf
die Texte erschien es mir wichtig, die ge-
schichtlichen Kontexte der Entstehung
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aufzuspuren, um Fragen an dic Interpreta-
rion und Gestaltung stellen zu konnen

Da nur Texte dberliefert sind und in den
seltensten Fillen Auffithrungshinweise
antiker Autoren, bleibt es an uns, unser
heutiges Verstindnis dahingehend zu nut-
zen, Vergleiche zu anderen archaischen
Gesellschaften und Theaterformen heéran-
zuzichen, und uns auf diesem Weg ein Bild
der frithen antiken Auffilhrungspraxis zu
machen.

Im Gegensatz zur Entstehung des theatra-
len Dialogs ist die urspringliche Form des
antiken Theaters der singende, tanzende
und sprechende Chor, der auf einem run-
den, spiter halbrunden Platz seinen Auf-
fuhrungsort hatte, Die ursprunglich rituel-
len Zusammenkiinfte galten den Gottere-
pen. Es wurde getanzt, rezitiert und ge-
sungen, bereits in konkret wiederholbaren
rhythmischen Kategorien. Um ein Epos
vorzutragen, brauchte es ursprunglich
nichts anderes als den Chor, der sich aber
in Chorfuhrerin und Restchor aufteilen
konnte, Die Entwicklung zur Amoibaia,
zum Dialog, in wechselseitig gesungenen
Strophen war gemacht. Geteilt nun in Solist
und Restgruppe war es jetzt die Aufgabe des
Chors zu ergihlen, zu kommentieren. Er
handelre als strukturierendes Element
durch Pantomimen, Folklore oder mit dem
Varieté vergleichbare Darbierungen.

Der genuine Ausdruck des antiken Chors
vermitielte durch seine Darstellung allge-
mein menschliche Wesenszige, in den
meisten Quellen ausgedriickt durch Wei-
sungen, Urteile, Belurchtungen an die
agierenden Helden. Der Chor wirkt nichr
personlich, er auBert sich nicht psycholo-
gisch und handelr als moralisch urteilende
Instanz, gleichsam entriickr dem Zuschau-
er Gedankenbilder und Handlungsalterna-
tiven liefernd,

Er mubBte sich in dem Augenblick teilen, als
¢s nicht mehr gentigre, Handlungen nur zu
verstehen, Es wurde zum Bedirfnis der
Zuschenden, sich in die Geluhlswelt der
Handelnden einzufithren, ja mehr noch:
ihre Affekte zu den eigenen zu machen
und die Darbietungen geliiutert zu verlas-
sen (5. Aristoteles Poetik: Katharsislehre)
und der konstruierten Wahrheit der
Sprachbilder ein Stiick nidher zu kommen,
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Form, Strophenbau und Auftrittsreihenfol-
ge sind bereits bei Aischilos, einem der
frithen Tragiden (400 v.Chr) der Antike,
zu ciner Art Dreiteilung entwickelt.

Dem Publikum zugewandt wurde die Er-
offnungsstrophe mit eigenem Rhyvthmus
gesprochen. Danach erfolgte die Antistro-
phe mit Blickwendung zum Altar, als Zei-
chen der Gotterhuldigung. Den AbschluB
des Choraufiritts bildete eine Strophe, die
an die Protagonisten gerichtet ist und de-
ren Handlungen vor dem Hintergrund der

Fabel beurteilt.

Medium des dichterischen
Weltbildes

Dem Chor wurde nun die Aulgaben, Aus-
druck und Sprachrohr der Dichtermeinung
#u sein, ubertragen. Er koordinierte Hand-
lungsverliufe und stiitzre die Klimax der
Aulluhrung. In den nachfolgenden Jahr-
hunderten bleibt er fiir die Dramatiker
verdichtendes dramatisches Mittel, um
zeitlich auseinandergerissene Handlungen
zu verbinden, indem er die notwendige
Mirreilung oder Analyse dem Schauspieler-
dialog poetisch entgegenstellie. Der ur-
sprunglich narrative 5til der Chorprisenta-
tion - aufgefordert die Fabel zu entwickeln
- wandelt sich spater in das verbindende
Element der neuentstandenen Dialogreile
und wird zum Medium des dichterischen
Welthildes.

Seine Bedeurung behiile der Sprechchor
bis in die Scholastik hinein. Noch an den
mittelalterlichen Furstenhofen wurde klas-
sische Dichmung, noch vorhandene Reste
von Tragodie und Komodie rezitiert. Wo-
bei jedoch scine ursprungliche Funktion
nicht mehr verstanden wird. Somit ver-
hlaft auch seine Bedeutung und Priisenz
fur das Drama (abgesehen von den liturgi-
schen Gesingen der Kath, Kirche). Jetr ist
seine Aufgabe auf die zweckmiBige Ver-
bindung der cinzelnen Damenteile ge-
richter. In der Klassikrezeption der Renais-
sance verschwindet er vollig. Die Englische
Dramatik zur Zeit Shakespeares kennt den
Sprechehor. Hier Gibernehmen Narr und
Clowns die dramatische Funktion. Ahnlich
in Frankreich, wo Racine die antiken Tra-
godien neu belebt, den Sprechehor aber
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nicht ubernimmt, sondern durch die Figur
der/des Vertrauten ersersr.

Was ihm F.Schiller Jahre spater sehr ubel
nimmt und ihm und seinen "Nachbetern”
als Verfilschung ankreider.

Nahtstelle zwischen Leben und
Poesie

"Die Abschaffung des Chors und die Zu-
sammenzichung dieses sinnlichen, und
méichtigen Organs in die charakterlose,
langweilig wiederkehrende Figur eines
armlichen Vertrauten war (also) keine so
grofie Verbesserung der Tragodie als die
Franzosen und ihre Nachbeter sich einge-
bildet haben.™'

Moglicherweise ist es Schillers Verdienst
mit diesem kleinen Essay den Sprechchor
fur die Deutsche Klassik wiederentdeckt zu
haben und seine dsthetische Bedeurung fiir
die Anfange des modernen Dramas erneut
beschrieben zu haben. Fiir ihn ist der Chor
die Nahtstelle zwischen Lebensweltlichem
und Poetischem. Er miiht sich, ihm den

urspriinglichen Sinngehalt zurickzugeben.
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Die Kraft der agierenden Gruppe diente als
Unterstiitzung des Handlungsverlaufs mit
den Mitteln des Rhythmus, der Musik und
der Bewegung. Sie steigerte die sinnliche
Ausdruckskraft und half, dem Dramatiker,
die Vehemenz der Affekte zu re
Schiller erhoffte sich davon, da die von

ativieren

ihm geforderte distanzierte Betrachtung
der Schauspiclhandlung die Affekte verall-
gemeinert und eine Einfuhlung des Zu-
schauers erst gar nicht zuzulassen hilft,
Schiller zeigt in der "Braut von Messina®,
dall die Masse, die, dargestellr als Sprech-
chor, die Handlungen der Figuren moti-
viert, ja die gesamte Dramaturgie strukiu-
riert.” Er versucht, den Chor zu seinen
urspringlichen Aufgaben zurtickzuftihren

Unser Jahrhundert besitzt eine beachtliche
Zahl unterschiedlicher Literatur fir
Sprechchdre, kultiviert vor allem von expe-
nmentellen Dramatikern wie beispielswei-
s¢ Werfel, B. Brechr, Kaiser, Lorca, Satre,
Anouil, P. Weiss, Frisch, Durrenmatt und
Handke

Bleibt also die Frage fir Thea-
ter/Workshoppraxis:

Wie sollen Sprechchorpassagen gespielt,
erarbeitet werden?

Die Teilnehmergruppe entschied sich fur
den Euripides-Text.

Die Arbeitsziele des Workshops waren
bereits im Ausschreibungstext in Ansitzen
skizziert. Klar war: ohne ein eingehendes
I'raining der individuellen Stimmansaitee
und Sprechfertigkeiten kann ein Seminar,
das sich mit kollektivem Gestalten eines
Sprechchortextes befaBt, nicht ernsthalt
durchgefithrt werden.

Arbeitsziele

Die Arbeitsziele lassen sich folgenderma-

Ben gliedern

- Die Teilnehmerlnnen trainieren die
Tragfihigkeit ihrer Stimmen, unter Ein-
bezichung der Raumresonanzen und
des gemeinsamen Stimmklagen.

- Damit einher geht das bewulite Erleben
von Stille und Stimmklingen der eige-
nen und fremden Stimme.

- Durch gezielte Entspannungs und Kon-
zentrationsibungen werden den Teil-
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nehmerlnnen Methoden und Techni-
ken Rir die Arbeit des Simmstutzvor-
EANES peLeign

Im Gegensatz dazu sollen Belastungs-
tbungen Rir das Zwerchfell und die
stimmstutzende Muskulatur, den siche-
ren Gebrauch der Stimmstiitze trainie-
ren.

- DDas Basistraining endet mit Stimmodu-
lations- und Artikulationsubungen und
gibt den Teilnehmerlnnen maglichst
viel Anregungen, ithre Ausdrucksmog-
lichkeiten auszuprobieren und daran
anschlicBend Improvisationsaufgaben
fiir den Gebrauch der Stimme und fir
den Sprechgestus erfolgreich cinzusct-
zen

Im Anschluf an die oben ausgefihrie
Ubungsphase, die leztendliche der Off-
nung, Stabilisierung der Stimme und der
Artikulation dient, beginnt die Arbeit mit
dem gewihlten Text,

Chortextpassagen cignen sich wie cigent-

lich keine andere Textart dazu, expérimen-

tell spiclerisch und bewegungsgestaliend
mit ihnen umzugehen. Ein Grund hierfir
mag in der metrischen Vorgabe, ein ande-
rer in der Methaphernvielfalr liegen, die
zum Ausprobieren besonders einlidt

Verdoppelung oder Vervielfachung der
Worte und Sirze steigern die Ausdrucks-
moglichkeit, die eine einzelne Stimme
nicht erreichen wurde. Der in der Gruppe
empfundene Sprecheindruck, die linear
durchgehaltene Sprechhaltung uberzeugt
spiclerlnnen wie Zuschauerlnenn und
schafft ein motivierendes Gefiithl von ge-
meinsamer Kraft und Stirke. In der Ar-
beisgruppe sind das AuBern von Empfin-
dungen wie das vielfach gesteigerte Lachen
und Weinen leichter zu errcichen und zu
ertragen als beispielsweise im Solospiel.

Der Reiz, Chorpassagen zu interpretieren,
steigt mit der scharf umrissenen Textanaly-
se, der klaren Diktion und der bewuBi
geserzten stimmlichen Wirkung.

Vorausgesetzt, der Bedeutungskontext ist
eingehend durchgearbeiter, kiinnen Fra-
gen, die den Sprechgestus berreffen, im
Zugrill aufl eventuellen Gestaliungsparame-
ter wie Rhythmus, Artikulation, Geschwin-
digkeit, Heben und Senken der Betonung,
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Versmals und Pausen beanowortet werden,
AnschlieBend wird sich die Sprechform des
Textes entwickeln.

Der chorische Sprachgestus

Der Sprachgestus verlangt cinen organisch
angewandren Stimmklang, der von ge-
meinsamer Ein- und Ausarmung, die einen
bewubten Anfang und ein Ende hat, getra-
gen wird.

F. Schiller spricht vom Chor als ein Aus-
druck einer einzigen Person, von vielen
gesprochen. M.E. sind dies vor allem die
Momente der gemeinsamen Aus- und Ein-
atmung, die diesen Eindruck so uberzeu-
gend machen kisnnen.

Wir haben die Erfahrung gemacht, dall der
texteigene Rhythmus den Korper anregt,
sich frei zu bewegen und anschlieBend
entstehende Bewegungen sich wiederho-
len zu lassen, sowie Handlungsideen nach
Textvorgabe solistisch oder in der Ge-
samtgruppe einzuspielen. Es sind ja die
sich unterschiedlich entwickelnden Span-
nungshogen von Stimmklang, Sprecherge-
stus sowic der auf Zeit abgestimmien auch
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gegenliufig einzuserzenden Bewegungs-

tolge, die sich vor allem durch den Einsatz

von P.',Illhl.‘n l‘_"l'g!.'l‘}l_‘ll l,.IIl[I {,Iit," llllFU[]IL‘ilIl:
Kraft und Vielfalt eines arbeitenden
Sprechchors ausmachen.

Exemplarische Ubungen

¢ rhythmisches Gehen, wihrend Arme
und Hiinde kreisen:

* durch den Zug der sich drehenden
Arme den gesamten Korper heben Las-
sen und ein Gefihl der Leichtigkeit(
des Fliegens) erreichen;

* Versetzten des korperlichen Schwer-
punkts ins Becken, dabei die Knie beu-
gen und gehen, withrend das Becken
die Gehbewegung steuert. Das Becken

fithrt dabei kreisende Bewegungen aus;

* Versteifen einzelner Korperteile: das
Gehen mit gestreckren Beinen, gehal-
tene Wirbelsidule, gestreckien Armen
und anschlieBender vollstindiger Mus-
kelentkramplung;

* Translations- und Isolationsiibungen
fur Wirbelsiule, Kopf, Beine und Hin-
de.

Alle hier beschriebenen Ubungen sollien
nicht mechanisch/monoton durchgefithrn
werden, Nur durch Konzentration auf den
gesamten Ubungsablauf haben sie bestiin-
digen Wert. Sie sind als gestalterische
Ubungen aufzufassen und dienen der

schrittweisen Formung des Korpers, seiner

Gelenke, Muskeln, Atem- und Sprechorga-
ne,

Beispiele fur atem- und stimmfordernde
Ubungen:

* enispannies Stehen mirt leichrgebeug-
ten Knien, dabei den Korperschwer-
punkr im Becken suchen;

+* mirt leichten Wippbewegungen des ge-
samten Korpers beginnen, darauf ach-
ten, dal Unterkicfer und Kchlkop! ge-
affner sind und der Lufistrom frei aus-
und cinstromen kann;

=  Oberkorper nach vorne beugen und
aushiingen lassen « mit nicht forciertem
Tonen Schulter und Nackenbereich
aus- schutteln;
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In diesem Sinn “Auf, lafst uns ranzen flir
Bakchios".

Zungeniibung: die Zunge weir heraus-
strecken um maximale Tiefstellung des
Kehlkopfes und Dehnung des weichen
(raumens zu erreichen - dabei ausar-

men;

Zwerchfelllibung: die Membranhunkri-
on des Zwerchfells durch Strecken u
Beugen der beiden Handflichen sichr-
har machen: Einatmung - strecken Aus-
atmung - wolbe;

Atemubungen fur die gesamte Gruppe
konnen sich anschliefen, z.B: der
Atembaum oder ihnliche mit der Auf-

gabe gemeinsam bei der Einatmung
ein ,umschniirendes Korsetr” zu deh-
nen;

Tonumpfangibungen, fir den Einsatz
von Kopfstimm/Normalstimm- lage: Vo-
kale/Konsonanten mal legato mal stac-
cato tinen lassen sowie bewubBes To-
nen in die Resonanzriume von l{upl'-
und Oberkirper;

BewuBtes Atmen erfordert naciielich
gesetzte Atemzisuren - ihre Kombinati-
on mit Korpergestik und Pausen wer-
den fiir den Einsarz in der szenischen
Gestaltung ausprobiert: Phase der Ein-
atmung = verharren - Phase der Aus-
armung = Bewegung, Ténen, Spre-
chen.
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Beispiele fir sprecherische Ubungen

*  Der Text wird laut gesprochen und
nach folgenden Aspekren ausgefiihrt:
damit beginnen Vokale und Konsonan-
ten klingen zu lassen, schnelles Anspre-
chen, Pausen serzien, Text beronr skan-
dierend bearbeiten;

¢ dem Text intitiv Form geben, eigene
Gestaltungsideen umsetzien anschlie-
Bend den metrischen Bau bearbeiten;

* den Ubungstext singen, dabei die Kon-
sonanten weglassen, von Yokallaur zu
Vokallaut fortschreitend, bei maximaler
Ausnutzung der verschiedenen Stimm-
lagen singen und durch spéteres Ein-
flechten von Stimmgeriuschen einer
alkzu monoton ausgelihrren Sprechhal-
tung entgegen zu wirken.

Beispiele fiir Dikrionsiibungen

» cinzelne Worte aus dem Ubungstext
wiihlen und laut sprechen, dabei die
Vokallaute singend, blasend, hauchend
arbeiten und Konsonanten schmecken,
schnalzen, mit Zunge und Gaumen rei-
ben;

-

Worte so sprechen, daB sie leichr,
weich, Quchtig, anzichend abstofend,
erstaunt usw. klingen;

Den Ubungstext in der momentan emp-
fundenen Stimmung prisentieren, ihn
in giner anderen im Workshop emp-
fundenen Stimmung prasenticren, den
Text mir Stimmungsverliufen (Gliick -
Wut - Trauer) ausprobieren;

Partnerarbeit: Stimmungsvorgabe des
Partners beobachten und genau repro-
duziere;

Anspielen verschiedener alluiglicher
Sprecherhaltungen auch als Dialogar-
beit zweier Gruppen ausprobieren; hier
konnen die verschiedensten Maglich-
keiten erarbeiter werden: Demon-
stranten vor Regierungsgebauden, Wo-
chenmarktsituationen klosterliche An-
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dacht, Ansagen, Stimmgewirr und Ge-
riusche in Flughifen und Bahnhéfen,
Werbetexte, unter anderem auch Spre-
cherhaltungen wie Mundarten bekann-
ter Personlichkeiten, Reproduktion von
Sprachen und Dialekten psychosomati-
sche Besonderheiten und Ausdrucksva-
rianten der sozialen und gesellschaftli-
chen Funktion des Sprechers, der Spre-
cherin,

Ubungen und Hinweise zur szenischen
Gestaltung

* (Ganz gleich um welche Textart es sich
handelt, um Prosa oder Lyrik, wir mis-
sen den Text zunichst mal in seiner
Aussage studieren und ihn auf mogliche
Handlungsanregungen untersuchen.
Danach kéinnen wir nach Rhythmus,
Phrasierung und Akzentuierung sondie-
ren.

* Die so gefundene rhythmische Sprech-
form dient nun als Vorlage fiir die je-
weils eigens gewithlte Phrasierung, um
dann mit Bewegung, Gesrik oder Gin-
gen frel zu experimentieren.

* Das szenische Material, das so entsteht
mul fiir jedes Chormitglied reprodu-
zierbar sein, um Einheitlichkeit zu ge-
withrleisten, und kann auf eine beliehig
reproduzierbare Ausdrucksform redu-
ziert werden .

*  Danach wird mit der vorab gewiihlten
Stimmung, den unterschicedlichsten
Raumvarianten (Akkustik), vor verschie-

denen Hintergrunden und verinderba-
ren Lichiverhiilinissen gearbeiter.

Anmerkungen:

1 Uber den Gebrauch des Chors in der Tragddie - als
Geleitwort fir "Die Braut von Messina), S, 200,

2 Vgl F. Schiller, ebenda, 5. 203 £
3 Siche chenda,, 5. 295 1

4 Euripides "Die Backchen”, Fianfies Standlied,
Reclam 5. 44
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- Sprachmusik

Sprache und Musik - Sprachmusik, so lau-
tete das Thema meiner AbschluBarbeir des
Studiengangs  Theaterpidagogik” an der
Hochschule der Kanste in Berlin, Im No-
vember 1993 bekam ich als Work-Shop-
Leirerin die Gelegenheit, in Grofs Munzel
prakuisch das auszuprobieren und umzu-
setzen, was ich mir wenige Monate zuvor
am Schreibtisch Rir meine Arbeit ausge-
dacht hatte.

Wo hart Sprache auf - wo beginnt Musik? -
war eine der nicht ganz einfachen Fragen,
die mich in der Arbeit beschiiftigt haben.

In Grof Muneel wurde dies nicht proble-
matisiert, wir machten einfach
LSprachmusik”, indem wir unterschiedli-
che Wege fanden, Sprache zu verfremden
und mir Sprache zu spielen.

Es soll gezeigt werden, wie sich die Teil-
nchmer einem Text durch die Erforschung
seines Klangs niahern konnen.

Als Textbeispiel wihle ich einen Vers aus
dem Grimmschen Mirchen
~Rumpelstilzchen®:

‘_\-ﬂ'_ﬂcl(_n I(Iang zZur Haltung

Die Teilnehmer sollen zunichst ausprobie-
ren, welche emotionale und welche Kér-
perhalungen zu welchen stimmlichen
Klangfirbungen passen. Wir beginnen
diese Untersuchung mit kleinen, klangli-
chen Verinderungen.

Was geschieht z.B., wenn die Lautstirke
verindert wird? Ist Fliistern eindringlicher
als Schreien? Welche Wirkung hat ein
Tempowechsel, und welche Laute werden
dabei in erster Linie verindert? Es sind die
Vokale! Was passiert, wenn die Stimmla-
ge/die Stimmfirbung abgewandelt wird?
Eine ticfe, knarrende Stimme klingt viel-
leicht bedrohlicher, als eine hohe Fistel-
stimme - oder umgekehrt? Welche Wirkung
hat eine abgehackre Sprechweise, welche
cine weich-gebundene? Bei all diesen Nu-
ancierungen und Verinderungen sollen
sich die Teilnehmer bemiihen, sich in ihrer
Korper- und emotionalen Haltung von den
unterschiedlichen Schwingungen des je-

lydia dappen

weiligen Stimmklangs inspirieren zu las-
sen.

Es wird deutlich, da die Klangfarbung an
sich schon Assoziationen weckt. Derselbe
Text, schnell, abgehackt und mir Flister-
stimme gesprochen, lege dem Schreiber
eine andere Haltung (kérperlich/emotio-
nal) nahe, als z.B. eine dumpfe und lang-
same Sprechweise. Hier wird klar: Klange
beeinflussen Korperhaltung und Bewe-
gung und umgekehrt.

Ich bin bisher von einer gleichbleibenden
Beronung des Textes ausgegangen. Der
niichste Schritt besteht nun darin, zu un-
tersuchen, was die Verinderung der Sate-
melodie bewirken kann.

Die Sarzmelodie ist bereits nirig, um die
inhaltliche Bedeurung zu vermitteln. Ohne
sie wilre s manchmal nicht moglich, einen
Aussagesarz von einer, Frage zu unterschei-
den, wenn diese
umgangssprachlic
h (mit dem Sub-
jekt zu Beginn
des Sarzes) for-
muliert ist: ,Du
bist krank?" klingt
anders als . Du
bist krank!”. Die
Satzmelodie st
aber auch auf-
schluBreich ir
die emotionale
Fiarbung des Sat-
#es. Man kann also bei dem Rumpelstilz-
chen-Satz ausprobieren, wie sich die Wir-
kung verindert, wenn z.B. nur bestimmre
Worte betont werden.

Die Teilnehmer gehen nun von emotiona-
len Haltungen aus, die sie klanglich aus-
driicken wollen. Das heift:

Von der Haltung zum Klang

Alles, was bisher ausprobiert wurde, d.h.
Lautstiirke, Tempo, Stimmlage, Klangfir-
bung und Satzmelodie soll eingesetzt wer-
den, um emotionale Haliungen darcusicl-
len.
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Wie klingt also ein frohlich-harmloses
Rumpelstilzchen, wie ein listig-
gefahrliches, oder cin dngstliches, das so
gar nicht an das glaubt, was es da sagr?

Jeder Teilnehmer soll sich nun auf zwei bis
drei Gefilhlshandlungen beschrinken und
versuchen, sich bei deren Darstellung vor
allem auf den Klang seiner Sprache zu
konzentrieren.

Welche oft unmerklichen Nuancierungen
des Wortklangs oder der Sarzzmelodie fin-
den statt, wenn sich die emotionale Hal-
ng verindert?

Wir stellen fest, dalk 2B, ein unsicheres
Rumpelstilzechen leiser spricht, dab cs
moglicherweise kleine Pausen zwischen
den Worten L, weilweise stockt oder
innehilt und dann sein Sprichlein von der
Sammelodie her wie einer Frage enden
Lafi:

“... dafl ich Rumpelstilzchen heils?

Was konnte ein unsicheres Rumpelstilz-
chen noch tun? Es konnte z.B. stottern, um
die Angstlichkeir zu unter-
streichen.

Und hier gehen wir den
nachsten Schritt in Rich-
ung Sprachmusik”: Die
Sprache wird verfremdet -
gleichzeitig aber stellr sich
ein bestimmter Ausdruck
her, Dieser Ausdruck
bleibr sogar erhalten,
wenn der Text durch die
Verfremedung unverstind-

lich wird.

Wir konnen nun die Verfremdung zuspit-
zen his zur Sprachverzerrung:

Es gibt Méglichkeiten der tiberlangen
Dehnung, der raschen Wiederholung von
Lauten und Silben, des Zerhackens von
Worten, der extremen Verinderung der
Stimmlage ete... .

Die nichste Aufgabe wirde also lauten:
Verfremde den Text auf der Basis der vor-
handenen Laute und versuche, damit eine
bestimmite Haltung auszudrucken - und
zwar ohne Ricksichr auf die Verstindlich-
keit des Textes.

Sprache und Musik - Sprachmusik

Text als Lautmaterial

Ein frishliches Rumpelstilzchen kiinnre z.B.
aus dem  Ach, wie gut...” ein Aaah wi
hihihihihi g g g g g g uuut® mir einem la-
chenden i und cinem glucksenden .g*
entstehen lassen.

Bei diesen Ubungen haben die Teilnehmer
die Gelegenheir, das Lautmarerial genaue-
stens zu untersuchen und dabei zu erkun-
den, welche Laute oder Lautzusammenstel-
lungen sich wiederholen oder besonders
eignen, um einen bestimmien Ausdruck zu
CrZCUgen.

Betrachtet man die Vokale unseres Rum-
pelstilechen-Spruchs (aicuiaicaci/aiu
i ei), Bl auf, daB der Vokal ,o* nicht
vorkommi, .u® nur zweimal und der Rest
der Vokalklinge aus ** i, ie, e, a* und ei®
(phonetisch ai) bestcht. Die hellen Yokale
sind also in der Mehrzahl, d.h. schon hier
ist die Freude” des Rumpelstilzchens an-
gelegt. Schadenfreuden und Spott ist
wunderbar mit dem Laur . eieieieieiei” zu
erzeugen (auch das a* taucht zumindest
phonetisch hier auf). Insofern har der Text
sogar etwas Lautmalerisches, wenn man
den Begriff weirer falit.

Unter den Konsonanten findet man am
hiufigsten den stimmlosen Laut .5 (ist,
dal, weil, =, heilk). Vielleicht kann man
diesen Laut nutzen, ein hinterhaltig zi-
schendes schlangenartigen Rumpelstilz-
chen darzustellen.

Der Phantasie und dem Ausprobicren der
stimmlichen Moglichkeiten sind bei dieser
Aufgabe nur die Grenzen des vorhandenen
lautlichen Marterials im Text geserzr.

Bei der Improvisation kénnen die Teil-
nehmer entdecken, dal viele Laute an sich
schon einen bestimmien Ausdruck evozie-
ren, 2B, das .m” in .niemand”, das zu
ecinem genieBerischen Auseinanderzichen
ausgedehnt werden kann. Oder das ei*,
das durch das Auseinanderziehen der
Mundwinkel wie zum Licheln cinen Aus-
druck der Freude oder des Spotts nahe-
legt.

Als letzten Schritt schlage ich vor, wieder
zur weitgehenden Verstindlichkeir des
Textes zuriickzukehren und nur noch
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punkruell Verfremdungstechniken einzu-
setzen, die einzelne Aspekte unterstrei-
chen und kommentieren kénnen.

Klangliche Verfremdung

Das kann in einer kleinen Gruppe gesche-
hen, in der jeder besondere klangliche
Aufgaben libernimmt. Unser Rumpelstilz-
chen-Beispiel ist etwas kurz hierfir und
sollte ja auch in erster Linie der Demon-
stration dieser Methode dienen.

Ich bin der Uberzeugung, daB es viele Tex-
te gibt, die sich wunderbar fiir eine Klang-
Collage eignen. Vielleicht entsteht gleich-
zeitig noch eine passende Bewegungs-
Choreographie dazu!

Tawsichlich entwarfen die Teilnehmer des
Work-Shops in GroB Munzel auch eine
Choreographie zu ihren Abschluf-Impro-
visationen am Ende des Work-Shop-Wo-
chenendes.

Begonnen haben wir mit Kennenlernspie-
len, Atem- und Stimmiibungen und kurzen
Trainingsphasen zur Herstellung einer
gemeinsamen , Gruppenschwingung®. Ich
stellte fest, wie wichtg diese
Synchrontibungen® waren: Wir brachten
zum Abschluf auch ein Gedicht in chori-
scher Form zu Gehor, ohne aber das Ge-
dicht selbst oft trainiert zu haben - das war
vor allem diesen Ubungen zu verdanken,
die das Gespiir jedes einzelnen far das,
was um ihn herum vorgeht, ungemein
schirfen.

AuBerdem harten wir grofien SpaB an
rhythmischen Spielen und versuchten
bald, mir der Stimme ungewohnte Laute
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und Geriusche zu produzieren. die wir
teilweise aus dem Korper entstehen liefen

Sehr effektiv war auch cin Assoziationsspicl
mit Lautverzerrung,.

Die Teilnehmer stehen im Kreis. A blickt
einen der Stehenden (B) an und nennt
ihm ein Wort, das B lautverzerrt wieder-
holt. B Gillt daraufhin wieder ein anderes
Wort ein, das er an C weitergibt. Auch C
wiederholt das ihm zugedachte Wort mit
sprachlicher Verfremdung, die ihm dazu in
den Sinn kommut, gibt ein neues Wort an
D, usw. .

Einer der Teilnehmer verzerrie das Wort
~Eisenbahn* wie folgt: ..Ei ei ei - Ei ei ei- Ei
eiei . im immer schneller werdenden
Dreierrhythmus gesprochen, wie die rat-
ternden Rider eines Zuges. Dann weiter:
Leltiel eleicl SCN=-5€N-5CN SCN=-5¢N-5CN ...
baaaaahhhn! baaaaaahhhhn!", wie das
langgezogene mutende Signal einer Eisen-
bahn - ein schomes Beispiel fiir eine
Sprachverzerrung.

Improvisationen

Nun waren die Grundlagen geschaffen fur
kleine Improvisationen mit Nonsense-
Sprache und Sprachverzerrung,

Z.B. sollte ein Dialog in einer bestimmien
Emotion gesprochen werden und diese
durch Lautverzerrung unterstrichen und
verstirkt werden., Ich erinnere mich da an
eine Teilnehmerin, die - um ihre licbevolle
Haltung hervorzuheben - die Vokale dehn-
te und beinahe zu singen anfing. Oder
cine andere, die ihre aggressive Stimmung
dadurch ausdruckte, dabB sie die Vokale fast
vollstindig auslief und auf den harten
Konsonanten los zischte” und - ratterte”.

Wir waren nun soweit, um an den Texten
zu arbeiten, die ich mitgebracht hatte -
meist kurze, cinige auch dem Dadaismus
nahestehende Gedichre.

Die Aufgabe lautete: | Stellt diese Texte dar,
spiclt mit Haltungen, Lauten, Rhythmik,
Sprachverzerrung, lalt Euch vom Text
dazu anregen.”

Bevor die zwei Gruppen, die sich nun
zusammentaten. mit der Arbeit an den
Texten begannen, sammelten wir noch
ecinmal die unterschicdlichen Moglichkei-

22



23  Teil 1: Sprechen - Sprache -

ten der Darsrellung und Verfremdung von

Sprache:

Variieren von Lautstirke und Tempo

unterschiedliche Stimmfirbung durch
verschiedene emotionale Haltungen

- Rhythmisierung

- Imitation von Tierstimmen, -geriuschen

- Verindern der Stimmlage

- Aremgeriusche

Schwerpunkr auf Kon-
sonanten /Vokale

Crestalten

rypische (Klischee)-
l'onfalle, wie z.B. Pre-
digt, Reportage, Com-
putersprache etc.

AnschlieBend gingen die
beiden Gruppen ans Werk,
und was dabei herauskam,
waren sinnvoll und witzig
cingesetzte Spracverzer-
rungen/Rhytmisierungen
und Wortspiele. -Schade,
dal wir das Ergebnis nicht
mitgeschnitten haben.

Sprache und Musik - Sprachmusik

Es wilrde sicher den Rahmen dieses Arti-
kels sprengen, bis ins Einzelne die beiden
Improvisationen zu beschreiben. Nur er-
was sei noch hervorgehoben:

Jedes Ergebnis war [ur sich eine kleine
Greschichte mirt einer nachvollziehbaren
Entwicklung, einem deutlichen Hohepunkt
und ¢inem klaren SchluB - beide Gruppen
hatten sich fir cinen leisen Ausklang des
Gedichts entschieden.

Auch die Kdrpersprache wurde nichr ver-
nachlissigt.

Die Darsteller des stirker rhythmisierten
Gedichrs unterstrichen mit einer fast tin-
zerischen Choreographie ihre Darbietung.

-«  Wiederholen von Lau-
ten/Silben/Worten,
Stottern

Insgesamt hat dieser Work-Shop meine
Ansicht, bzw. meine Hoffnung bestiatigt,
daf die Beschiftigung mit dem Thema
LSprachmusik® lohnend und reizvoll fiar
die Theaterpadagogik ist:

Die Auseinanderserzung mit den Klingen
und Lauten der Sprache sensibilisiert fur
ihre feinen Schwingungen, d.h. fir die
Ebene, die nicht mit dem Verstand, son-
dern mit dem Gefihl, sagen wir einfach:
mit der Seele wahrgenommen wird,

Der Gestus des Lehrens und Lernens in
Bertold Brechts Svendborger Gedichten

1. Spatestens seit dem Ende der zwanziger
Jahre war die kiinstlerische Produktion
Brechts politisch-aufklirerischen Idealen
verpllichtet, was auch Konsequenzen fir
seine Lyrik hatte. So ermdéglichre es die
Gestaloung und Montage verschiedener,
deutlich als konstruiert erkennbarer Ge-
stusvarianten (Werner), diese zur Debatte
zu stellen, Wie das Motro der Svendborger
Gedichee (1939) zeigt, begreift sich der
Lehrende dabei selbst als ein Lernender,
der sich von den zu Belehrenden belehren
lassen will, die Rollen sind austauschbar

adrienne koerber

Da Lehren und Lernen wesentliche, die
tiinische Sammlung dominierende
Grundhaltungen darstellen, wird auch
dieser Aspekt ausfiihrlicher untersuchu,

2. Eine gestische Struktur ist nach Andreot-
ti das Merkmal modernen, eben entindivi-
dualisierten, lyrischen Sprechens tber-
haupt. Um so mehr verwundert es, daB es
bisher keine grisBeren Untersuchungen zur
Bedeurng des Gestischen in den Gedich-
ten Brechts, dem eigentliche(n) Neuerer
der Lyrik” (Andreotti) gibt,




3. Die Brecht-Forschung verfigt weder
uber umfangreichere Arbeiten zu den
Svendborger Gedichren noch zur Rolle von
Gestischem und Lehren und Lernen in
ihnen bzw. in der Lyrik Brechts allgemein.
Die wenigen vorhandenen Arbeiten geben
cinen Uberblick uber den Aufbau der diini-
schen Sammlung und bieten Lesarten zu
cinzelnen Gedichten an. gehen dabei je-
doch selten auf strukturell-funktionale
Merkmale, geschweige denn die gestischen
Elemente ein. Nicht selten erfolgt eine
Sinnzuweisung a priori. Die Deutung der
Texte erlolgt [ast ausschlicBlich aus deren
historischem Zeitbezug, die Dialektik von
Akrualitic und Historizitit findet dabei
kaum Beachtung.

Die wenige Angebote zur Untersuchung
von Gestischem in der Lyrik Brechrs sind
oft nur dazu geeignet, den Gesms des
Sprechenden zu erkennen.

Auch literatur- bzw. sprachwissenschaftli-
che Lexika bieten selten eine allgemeine
Definition des Begriffes Gestus. Geschieht
dies doch, so wird in diesem lediglich ein
Problem des Theaters gesehen, und man
bleibt im Wesentlichen bei einem - nicht
selten oberflichlichen - Referieren Brecht-
scher Positionen siechen.

Gestus und Subversion
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Der Gestus des Lehrens und Lernens in Brechts Svendborger Gedichten

Dabei wird davon ausgegangen, dal sich in
allen Texten Gestisches aul verschiedenen
Ebenen zeigt: als Sprachgestus, Gestik und
Denkgesms. Der Gestus des lyrischen Sub-
jckts - der Subjekt-Begriff wird hier fir cine
Sprecherinstanz gebrauchr, die keine indi-
viduellen Zuge mehr trgt - wird cbenso wic
die Gestik als Zeichen eines ihnen zugrun-
deliegenden Denkgestus der einzelnen
Figuren gelesen. Dieser kann auch zitiert/ge-
zeigt/demonstriert werden, wenn dber Hal-
tungen von Figuren gesprochen wird,

6. Die verschiedenen Gestusvarianten
(sofern sie nicht kntisiert werden) werden
als Elemente eines subversiven Gegendis-
kurs angeboten, die for dic Adressaten
abruf- und einsetzbar sein sollen. Im Aus-
probieren anderer konnen die Rezipienten
ihre eigenen Haltungen tberprifen, mig-
licherweise korrigieren.

Gestus und eingreifendes Denken

4. Da die Politik wahrend des Dritten Rei-
ches deutlich fisthetische Ziige zeigte - 2 B.
bei der Inszenierung der auf restlose Ein-
fuhlung zielenden Massenveranstaltungen
- und auch die nationalsozialistische Lyrik
oftmals auf traditionelle Formen wie Lie-
der und Hymnen zurtckgriff. konnten
lyrische Texte mit nicht nur anderem poli-
tischem Inhalt, sondern eben auch mit
¢iner anderen, modernen Form subversiv
wirken und die herrschenden Diskurse
durchbrechen.

5. Brechts Konzeption eines  cingreifenden
Denkens® war gerade auch fir die Kritik am
MNationalsozialismus geeignet, der Astherik
der Unterwerfung wurde eine Asthetik der
Emanzipation entgegengeserzt. Die Unter-
suchungen unter dem Aspekt des Gestus,
der eng mit dem Begriff der Haltung zu-
sammenhingt, ermoglichen es, zu zeigen,
wie diese Strategic in den Svendborger
Gedichren verfolgt wurde.

7. Eine Verhaltensanderung wird von
Lernprozessen ausgelost, die oft Ziel, Vor-
ginge und Ergebnis von Lehren sind. Da-
bei soll der Lehrende ebenso stindig wei-
terlernen wie der Lernende das Gelernte
weitergeben soll. Es sind jedoch weniger
die Lerninhalte als vielmehr die Haltungen,
mit denen sie vermittelt werden bzw., auf-
genommen werden, von Interesse

8. Der Gestus des Lehrens ist auf die Wei-
tergabe/Vermittlung von Beobachrungen /
Informationen / Fragen / Zweileln - Lehren
gerichter, will Denken aktivieren, tberzeu-
gen und eine Anderung von Haltungen
und Verhalten initiieren. Ziel solchen Leh-
rens ist immer auch ein Gestus des Ler-
nens. Dieser trint besonders als Gestus des
Fragens/Infragestellens, des Wissenwollens
in Erscheinung.

Ziel und Methode eingreifenden Lehrens
und Lernens ist eine bewu Bt naive Hal-
tung, die in ihren Fragen nach dem,  wie
die Dinge wirklich sind” (Brecht) immer
auch auf Historisierung zielt und somir alle
Erscheinungen und Prozesse als verinder-
bar begreift.

9. Da nach Andreotti das Gestus die Struk-
tur der Svendborger Gedichee als Samm-
lung moderner Lyrik bestimmi, erscheint
cine Strukturanalyse fiir das Ziel der Un-
tersuchungen als besonders priadestiniert.
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Der Gestus des Lehrens und Lernens in Brechts Svendborger Gedichten

Dabei ist sowohl die Oberflichen- und
Tiefenstruktur der einzelnen Texte als
auch die Struktur der gesamren Sammlung

YOn Interesse,

10. Die Svendborger Gedichie enthalten
sechs Lektionen. Diese werden - im Ge-
gensatz zur Havsposiille, der ersten Ge-
IIiL'l'IIN;lI:'I'I]'I:'III,II'l!_'. Brechrs - nicht mehr ::h"'!li-
zit als solche bezeichner, wenngleich auch
ihr didaktisches Anliegen nicht zu tiberse-
hen ist

Nur drei Kapitel tragen Uberschriften, zwei
der drei nicht niher benannten Abteilun-
gen ist ein Motto vorangestelln

11. Die Texte der Dewischen Kriegsibel
sind Randbemerkungen, Kommentare zum
politischen Geschehen in Deutschland.
Wie schon der Titel des Kapitels andeutet,
ist der Gestus der Verse vor allem durch
cine (be)lehrende Halung des Sprechen-
den gekennzeichnet. Diese reicht von der
einfachen Beschreibung tiber den Kom-
mentar bis zum kategorischen Imperativ,

Die Stellung der Lektion zu Beginn der
Sammlung unterstreiche ihre Wichtighkeit:
Hier wird Grundlegendes geklirt, was bei
der Rezeption der folgenden Kapitel als
Kontext mithedacht werden soll. Dabei
werden vor allem zwen Argumentationsli-
nien aufgebaurt, die z7unehmend mit-
einander verflochten werden: Sowohl die
Teilung der Gesellschaft in .Obere” und
JUntere™ als auch die wachsende Kl’u.::..:.'\'-!.',l;-
fahr stehen im Mitelpunkt des Interesses.
Im letzten Text des H.!E‘riI:_'L-.. Wenn der
frommier seinen Kricg beginnt, spielen
Klassengrenzen angesichis des notwendi-
gen Kampfes gegen den Krieg jedoch keine
Rolle mehr, was auf eine Enrwicklung, also
Lernen (des Sprechenden) innerhalb der
Deurschen Kriegsiibel hinwelst.

Balladen und Kinderlieder

Gestalten

12. Das zweite Kapitel der diinischen
Sammlung enthalt Lieder im weitesten
Sinne, Thr politischer Inhale steiubr sich

immer wicder gegen cine formale Glat-
tung. Brecht griff hier zum Teil auf tradi-
tionelle Formen wie Ballade oder Kampf-
lied zuruck, dic auch nationalsozialistische
Lyriker bemiihten, um sie mit einem ginz-
lich anderen Inhalt zu ecfullen. Im Gegen-
stz zur vorangegangenen Lektion stehen

hier die verschiedenen Yerhaltenswelsen
einzelner oder kleiner Gruppen im Mittel-
punkt des Interesses. So ermbglichr es z.B.
die gewiihlte Form der Ballade in der Bal
fade von der fudenhure Marie Sanders
aulgrund ihres episch-dramatischen Cha-
rakters, verschiedene Haltungen und de-
ren Entwicklung zumindest in Ansitzen zu
Zeipen und miteinander zu konfrontieren.

Die . disparate Reihe® (Benjamin) der Kiin-
derlicder sipnalisiert einen Verlust wirkli-
cher Haltungen bei den Erwachsenen und
demonstriert in ihrer Naivitir und einfa-
chen Form die nur geringen Schwierigkei-
ten, die sich bei der Suche nach einem
angemessenen Ver-Halten ergeben, wird
der fragende Blick der traditionell Lernen-
den, der Kinder, auf die Realitit auch von
den Alteren iibernommen.

13. Die Wahl des Chronik-Begriffes bei der
litelgebung der dritten Lektion verweist
auf die Tradition derselben als Gattung der
Geschichtsschreibung und damit auf den
Gestus der Texte und die Tragweite des

Dargestellien: Die Gedichte berichten von
historisch Bedeutsamem. Sie zeigen bei-
spielhafte Haltungen, die sowohl Ursache
als auch Ergebnis von Lernprozessen sein
kinnen.

13.1 Das Prologgedicht der Chroniken,
Frigen eines lesenden Arbeiters, zeigl ei-
nen Gestus des Lernens in reiner Aushih-
rung. Dem Okkupationsgeruch der burger-



lichen Historiographie wird hier eine sub-
versive Rede- bzw. Fragestraregie entge-
gengesetzt, Dabei geht es jedoch nicht um
die Etablierung eines neuen Machtdiskurs
von Junten”. Statdessen soll die gezeigre,
immer wieder nachfragende Haltung von
Rezipienten auch in Bezug auf die angebo-
tenen Texte eingenommen werden.

15.2 Die Leeende von der Entstehung des
Buches Taoteking aul dem Weg des Laoisc
in die Emigration setzt dem Bild des histo-
rischen Laotse, das dieser von einem Wei-

sen hat - er soll dem Volk sein Wissen vor-

enthalten - ein anderes, neues entgegen:
Der Lehrer erscheint als einer, der gerade
aus dem Volk diejenigen auswiihlr, in de-
ren Hiinde er seine Erkenntnisse legt.

Der Text fihrt den Lernprozel eines Leh-
rers ebenso vor wie einen Schiiler, der
bereits lehrt, Letztlich erscheint jedoch der
Zillner als der immer wieder Fragende als
wichtigste Figur im Text,

13.3 Auch die beiden Chroniken Der
Schuh des Empedokies und Gledchnis des
Buddha vom brennenden Haus zeigen
grobe Lehrer der Weltgeschichte. Ebenso
wie Laotse zeichnet sie ein freundliche
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H:ll[ung aus. Alle drei nehmen sich Zeit fie
ihre Schiiler und zumindest Empedokles
und Laotse unterstutzen eindeutig deren
Emanzipation. Lediglich der Buddha stellt
im Text noch allein den Ort der Antworten
dar.

Indem nur Laotse als .weise™ bezeichnet
wird - nachdem er sein Wissen ganz be-
wufit an einen . Unreren” weitergibt -, wird
cin erweiterter Begniff von , Weisheit” ent-
wicke

|

14. Das Fehlen eines Titels
brw. eines Mottos lenkr
die Aulmerksamkeit ver-
starkt auf das Eingangsge-
dicht der vierten Lektion,
den Text An den Schwan-
kenden. Die Zweilel des
\[I['I"‘-'\I.Jrl'll an unsener
Sache” werden kommen-
tarlos wiedergegeben (also
akzeptiert), auch seine
Fragen werden nicht be-
antwortet. Das Subjekr ist
aul sich selbst zurtickge-
Wi ll'il_"l'l wWenn s um I:Il'n
personlichen, individuel-
len Vorschlag geht. Ein
Gegenkonzept, das Indivi-
dualitat auch in kommuni-
stischer Kollektivitat zuliaBt
und sogar fordert, er-
scheint hier als offenbar
notwendig

Die folgenden Texte des
Kapitels zeigen verschie-
dene Antwortmoglichkei-
ten auf die im ersten Ge-
dicht aufgeworfenen Fra-
gen. Dabei werden die Haltungen, dic auf
einer Aufgabe jeglicher Opposition beru-
hen, als Alternative durch das lyrische
Subjekt jedoch eindeutig abgelehnt

Deutsche Satiren

15. Auch der Titel des flinfren Abschnitts
der diinischen Sammlung, Deursclie Sati-
ren, verweist explizit auf die stofflich-
thematische Grundlage und den Gestus
der Texte. Diese JKabineusoicke der satiri-
schen Gattung” (Mennemeier) sind einzel-
nen Bereichen und Erscheinungen des
Regimes gewidmer, wie z2.B. der Propagan-
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da allgemein, dem Mythos der Dauer oder
seiner Theatralik. Dabei demonstrieren sie
nicht nur versteckt einen Gestus kritischer
Dominanz gegeniber den Diskursen der
Herrschenden als Teil der Uberlebensstra-
tegie.

In ihrer intellektuellen Naivitit stellen sie
erheblich héhere Anforderungen an den
Rezipienten als die Texte der Deursschen
Kriegsfibel, in denen das vordergrindig-
didakrische Element liberwiegt.

Gedenken und Bedenken

16. Das der letzten Lektion vorangestellte
Motto kennzeichnet die folgenden Texte
als Reflexionen eines Fluchtlings. Die Ag-
gressivitit der Satiren ist hier einer eher
nachdenklichen Haltung gewichen.

Das Kapirel ender mit zwei Texten, die
durch die betonte Individualitit des Spre-
chenden auffallen. Obwohl in Vegagr mit
gurem Crund das lyrische Subjekt das
Sinnzentrum des Gesagten darstellr und
nicht hinter das Dargestellte zurtickrritt - es
sich nach den Kriterien Andreottis also um
einen traditionelle Text handelr, der nichr
uber eine gestische Struktur verfigt - wer-
den auch hier Haltungen - also Gestisches -
deutlich. Die Rickkehr zu einer traditio-
nellen Form am Ende der Sammlung ist
sowohl ein Zeichen fur die personliche
Betroffenheir des Sprechenden als auch fiir
dessen Angst, moglicherweise nicht ver-
standen zu werden.

In seiner expliziten Erweiterung des Adres-
satenkreises erfullt das letzre Gedicht die
Funkrion eines literarischen Testaments.
Es fordert Zeitgenossen wie Nachgeborene
nachdriicklich zu aktivem Ge-Denken,
historisch gerechtem Be-Denken und
schlieflich zu einer freundlichen Haliung
auf.

17. Schon im ersten Kapitel der Sammlung
kann der dufere Anspruch des Fibelkon-
zepts auf Einfachheit und Ubersichtlichkeit
nicht eingehalien werden. Die hier trote-
dem noch oft praktizierte Vereinfachung
ist in den folgenden Kapiteln nicht mehr
maoglich, eine auf der Dewrschen Kriegsfi-
beflinear aufbauende Didakrik - wie sie
etwa in Schulbuchern zu finden ist - er-
weist sich angesichts der Vielstimmigkeit
der Diskurse als nichr realisierbar.

Stant Antworten im Sinne allgemeingiiltiger
Handlungsanweisungen zu geben, schwei-
gen Texte oftmals. Als letzte verbleibende
Moglichkeit, sich den herrschenden Dis-
kursen zu verweigern, erscheint das per-
manente Fragenstellen.

18. Lediglich zwei Kapiteliberschriften
nehmen ausdrucklich Bezug auf Deutsch-
land, und eine nur sehr geringe Anzahl
von Texten verweist explizit aul den Na-
tionalsozialismus als diskursen Hinter-
grund ihrer Entstchung,

Die Argumentation der Dewtschen Kricgs-
fibed orientiert zuniichst auf die kapitalisti-
schen Eigentumsverhilmisse als Ursache
der Entwicklung. Diese okonomisch-
politische Argumentation wird zum Teil in
den folgenden Kapiteln fortgesetzt. Deutli-
cher wird der diskursive Bezug zum Nario-
nalsozialismus jedoch, wenn eine Anspie-
lung auf konkrete Personen und Ereignisse
erfolgt. So wird z.B. mit dem pejorativen
JAnstreicher” Hitlers | pritentitses 'Kiinst-
lertum'™ als . scheinhaft, trivial und deka-
dent” desavouiert (Emmerich). Die ihm
Glaubenden sind die ,Angeschmierten®.

19. Am deutlichsten ist der aktuelle Zeitbe-
zug in den Deurschen Satiren, die sich
einzelnen Bereichen und Erscheinungen
des Regimes widmen und damit weit uber
die Argumentation des ersten Kapitels
hinausgehen, Oft bleiben sie nicht bei
Anspielungen stehen, sondern nennen
Ereignisse, Personen und Orte beim Na-
men, um sie dann dem beifenden Spon
der Satire preiszugeben.

Der Gestus des Lehrens und
Lernens

20. Die Gestaltungen groBer Lehrer der
Weltgeschichte stellen ebenso wie die Fra-
gen eines lesenden Arbeiters traditionell
gebrauchte und gebriiuchliche Heroenbil-
der generell und damit auch den Fihrer-
kult im Hitler in Frage.

21. Die Vielstimmigkeir der untersuchren
Texte zeigr sich auch in den in ihnen zurta-
ge retenden Formen des Gestus des Leh-
rens und Lernens. Sie reichen von der
Aufforderung im kategorischen Imperativ
bis zum permanenten Fragestellen. Hiufig
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vermischen sich die beiden Grundvarian-
ten jedoch.

Die Darstellung/MDemonstration der ver-
schiedenen Haltungsmiéglichkeiten invol-
viert immer auch die Aufforderung an den
Rezipienien, diese Angebote zweilelnd zu
befragen und lernend zu tiberpriifen.

22. Das in den Texten praktzierte und
demonstrierte Lehren ist kein . Lehren von
oben” (5.5chlenstedr), sondern es stell
eine Anleitung/Hilfe zum (Weiter) Lernen
und auch schon Lehren dar. Dias ange-
strebre (bestimmire Lernen” realisiert sich
vor allem im Erlernen von Haltungen im
Umgang mit der sich zunehmend kompli-
zierter zeigenden Realivir,

Beispiel fiir einen Zwischentitel

23. Die Untersuchungen haben auch ge-
zeigt, daB es die Methode zur Analyse ge-
stischer Gedichre nichr geben kann. Der
Ansatz Andreottis crwies sich zwar als hilf
reich, zum Nachweis der verschiedenen
Gestusvarianten genugre aber die von ihm
vorgeschlagene Konzentration auf die Pri-
dikate nicht. Eine Erweiterung seiner Me-
thode erscheint notwendig, die vorlicgen-
den Interpretationen enthalten dazu erste
Angebote. Es hat sich 2.B. herausgestellr,

daB eine Unterscheidung zwischen Gesti-
schem auf verschiedenen Ebenen von Tri-
gern von Haltungen unbedingt erforder-
lich ist. So spielt der Gestus des Sprechen-
den, der Gestus der beschricbenen Figu-
ren bew, der dem beschriebenen Verhalten
zugrunde liegende Gestus und der Gestus
der Adressaten, sofern sie direkt angespro-
chen werden, im Text selbst eine Rolle,

24. Der Gestus des lyrischen Subjekts ist
vor allem am Titel eines Gedichtes, der oft
schon auf die Grundhaltung des Spre-
chenden hinweist (2 B. durch die Nennung
des Genres/ciner Gattung - Saflade von
der Judenhure Marie Sanders, Legende
von der Enrstehung des Buches Taoreking
aul dem Weg does Laotse in die Emigration -
oder durch eine direkte Angabe des
Sprachstarus - Frage n eines lesenden
Arbeiters), und an den eingesetzten lexika-
lisch-semantischen und grammarikalischen
Mitteln (besonders an den eingesezien
Modus- und Tempusformen sowie an den
Sarzarten) abzulesen. Deren Wirkung kann
dabei wesentlich durch die Strophen- und
Zeileneinreilung sowie durch rhythmische
Elemente maodifiziert werden.

Die Haltung der Figuren dagegen sind am
besten an cinzelnen Gesten baw, Worten,
die solche ausdrucken, erkennbar.

Gebarde und Korperlichkeit in der
frithen deutschen Filmtheorie

Der Theater-Kino-Streit

hans georg rosenstein

die wechselseitigen Attacken wesentlich an
Schiirfe gewinnen, Mit dem  Autorenfilm*

«Die darstellende Kunst soll dem Theater
erhalten bleiben, sie muB in jeder Form
aus den Lichtspiclen verschwinden®.!

Diese Forderung des Bithnenvereins aus
dem Jahre 1912 zeigt, wie umstritten das
Engagement professioneller Buhnen-
Schauspielerlnnen im Film in der Frithzeit
des neuen Mediums war. Die forcierte
Konkurrenzsituation durch das Kino hate
dem Theater einen nicht unerheblichen
Teil des Publikums abgeworben und lich

der Jahre 1912-1914 kulminierte dicser
Streit und wurde zugunsten des Kinos ent-
schieden. Die Maxime des Autorenfilms:
«Berithmte Schauspieler in Stiicken be-
rithmrer Schriftsteller, inszeniert von be-
riuhmten Theaterregisseuren® forderte das
biirgerliche Theater direkt heraus, und
auch wenn dieser Filmtypus nicht den
erhofften Publikumszuspruch Bnd. gelang
dem als plebejisch stigpmatisiertem Kien-
topp mit der Verpflichtung bekannter
Schriftsteller als Drehbuchautoren und vor



29

Teil 1: Sprechen - Sprache - Gestalten

Gebarde und Korperlichkeit in der frithen deutschen Filmtheorie

allem bekannter Schauspielerlnnen (Bas-
sermann, Wegener, Tilla, Durieux) der
erhoffie Einbruch in die burgerlich domi-
nierren , Kulturreservare®. Die oft prunk-
voll gestalteten, rheareriihnlichen Kino-
neubauten taten ein Gbriges, um die anru-
chige Jahrmarkisherkunft des neuen Medi-
ums langsam vergessen zu machen.

Etwa zeitgleich zu diesen ersten Engage-
ments bekannter Theatermimen entstan-
den im deutschen Film die Ansirze zu ei-
nem Starwesen, das sich primar mit dem
Namen Henny Porten und Asta Nielsen,
die beide in den frithen zehner Jahren im
Film redssicrien, verbinden Lift. Der Beruf
des professionellen Kinoschauspielers war
entstanden, entweder als Grenzginger
zwischen Theater und Film, wie etwa bei
Paul Wegener, oder als ausschlieBlich fir
das neue Medium agierender Darsteller,
wie erwa bei Max Linder.

Die Spielweisen der Kinoschauspielerin-
nen verlangren jedoch eine eigene Drama-
turgic der Darstellung im stummen Film;
Mimik und Gestik mullten das gesproche-
ne Wort nicht nur begleiten, sondern er-
setzen. Sprache war ausschlieBlich tber
Zwischentitel, Programmbhefie oder Rezita-
toren in die Filmvorflihrung zu integrie-
ren. Karperlichkeit und Gebirde wurden
#u den zentralen Karegorien der film-
schauspielerischen Darstellung. In der
Filmkritik und der sich daraus entwickeln-
den Theorienbeschreibung triige die Rolle
des Schauspielers wesentlich zur kiinstleri-
schen Determination des neuen Mediums
bei.

Der Schauspieler als das
eigentliche Kunstmal3 des Films

In den frithen zehner Jahren entwickelie
sich aus den immer regelmaBiger erschei-
nenden Filmkritiken in der Tages- und
Fachpresse erste Lingere theoretische
Standpunktbestimmungen zum Film und
seinen kunstlerischen Moglichkeiten, Die
Rolle des Kinoschauspielers ruckt dabei
mehr und mehr in den Mittelpunkt der
Betrachtungen. Erste Kritiker versuchen
eine Herleitung des stummen Spiels vor
der Filmkamera aus den iasthetischen Ge-
serzen der Pantomime. Sie bemiingeln
etwi, dal die Schauspieler withrend des

Drehens dialogisieren und erachren die
Bewegung der Lippen in einem stummen
Medium als grundsitzlich fehlerhafi.” Doch
das rein pantomimische Agieren vor der
Kamera bleibt nur Episode (Beispiel: Su-
murun, Regie: Max Reinhardt), wirkt zu
artifiziell, um in den populiiren Genres des
frithen Kinos erfolgreich sein zu kbnnen.

Herbert Tannenbaum, einer der ersten
Theoretiker des deutschen Films, gehoirte
zu jenen, die sich gegen eine einfache
Ubernahme theateristhetischen Regel-
werks aussprachen, die im Film mehr sa-
hen, als abgefilmee Theaterpantomime :
Tannenbaum sieht im Kinodrama durch
das Fehlen der Sprache bei gleichzeitiger
Sichtbarkeit der handelnden Personen die
saparte” Sonderstellung des Filmdramas
gegenuber Buhnenstuck und Pantomime
(ebd., S. 34).

Dic Stummbeit des Mediums macht cine
subtile Charakterzeichnung kaum moglich
und stellt demgegeniiber die Handlung
(Tat) als die eigentliche Wesensbestim-
mung des Films in den Vordergrund. Ge-
org Lukics dazu erwa zeitgleich:

«Das Kino stellt bloB Handlung dar, nicht
aber deren Grund und Sinn, seine Gestal-
ten haben bloB Bewepungen, aber keine
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Seelen, und was ihnen geschieht, ist blof
Ereignis, aber kein Schicksal.*"

Zwei Aspekie stehen hier im Vordergrund:
Einerseits hat der Mensch durch den Film
eine neue Korperlichkeit entdeckt, seinen
Karper .wiedergefunden®; andererseits ist
erst das Kino in der Lage, die technischen
Errungenschalten der Moderne, etwa das
Automobil, wirkungsvoll in seine Darstel-
lungen zu integrieren. Nicht umsonst ge-
horten wilde Verfolgungsfahrien in Eisen-
bahn, Auto oder Aeroplan zu den stindi-
gen Hohepunkten des actiongeladenen
Kinorepertoires.

Bewegung und Tempo beherrschen neben
den genannten Kategorien von Gebiirde
und Kérperlichkeit die gingige Filmpraxis
sowie die Th::urii.‘nbcalr:hrcihung‘ und
charakterisieren die temporeiche Bewe-
gung des Films als Signarur des modernen
{grof-) stadtischen Lebens.

Die verschiedenen fiktionalen Genres rwi-
schen Kinodrama und Filmgroteske bendé.
tigen ihre eigene spezifische Korperspra-
che. Wihrend die Groteske ihr gestisches
Repertoire dem ..groberen” Gebirdenarse-
nal der Akrobatik und Clownerie entleihen
konnte”, war vor allem das um Ernsthaftig-
keit bemiihre Kinodrama auf eine nuan-
ciertere Gebiardensprache angewiesen.
Emilie Altenloh, eine Schulerin Alfred We-
bers, unterscheidet in ihrer Untersuchung
Zur Soziologie des Kinos*” zwischen stark
affektgeladenen Gebiirden (Schreck, star-
ker Schmerz), die auch im Film verstind-
lich wirken, und solchen, die das differen-
zierte Helldunkel von Gefihls- und Wil-
lensarbeit in einem Menschen® (ebd., S.
27) nicht hinreichend genug verdeutli-
chen. Das Fehlen einer einheitlichen Ge-
birdensprache, ,die bis in die feinsten
Nuancen entwickelt wiire® (ebd.), be-
schreibt fur sie das cigentliche (defizitire)
Merkmal des Films gegeniiber dem Biih-
nendrama. Sie fordert daher die Entwick-
lung einer  Ausdrucksplastik®, einer
«Sprache der Bewegung®, die nicht nur
den Gesichisausdruck (die GroBaufnahme
gehort zu diesem Zeitpunkt noch nichi
zum festen Repertoire filmischer Darstel-
lung in Europa), sondem den ganzen Kir-
per mitcinbezieht (ebd., S, 32).

Diese Ausfuhrungen Altenlohs zeigen,
warum eine psychologisch differenzierte
Erziihlweise fir das frihe Kino kaum mog-
lich war. Wihrend Teile der literarischen
Intelligenz (Dablin, spiter Brechr) zeitwei-
se diesen scheinbaren Mangel als eigentli-
che Stirke begriffen, weil er deren - litera-
rischen - Forderung nach Entpsychologi-
sierung nahe kam, versuchten kulturkon-
servative Kreise, allen voran die sogenann
ten . Kinoreformer®, das Filmdrama als

geistlos abzutun und das neue Medium
ausschlieflich zu dokumentarischen, nicht-
fiktionalen Aufnahmen zu gebrauchen.
(Der Biahne gehort der Geist, dem Kino
gehirt der Kirper!)” Der handelnde, sich
bewegende Mensch ist die Attraktion des
frithen Films, seine Dramaturgie wird pri-
miir durch Kérperlichkeit, Gebiirde und
Tempo bestimmit,

Der Kérper, durch das Obijektiv
betrachtet

In den zahlreichen filmtheoretischen Ab-
handlungen, die in den Anfangsjahren der
Weimarer Republik entstanden, nimmt
weiterhin die Funktion des Schauspielers
die zentrale Rolle ein.” Sein Korper wird
als mimisches Instrument beschrieben
(Pordes, 5. 21), die Filmprojektion als das
technische Mittel, Mimik und Gestik ad-
aquat zu vermitteln - besser als es das
Thearter je konnte (¢bd,, S, 17). In den
Bemuhungen um eine kiinstlerische
Emanzipation wird die Gebirde als der
WUrhereich aller seelischen Mirtteilung "
aufgewertet, die Internationalitiit der Kor-
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persprache als Mittel des politischen Aus-
gleichs gepriesen. DaB gerade die Werke
der Filmindustrie, die ihre groBindustrielle
Organisationsform in Deutschland letztlich
der Entscheidung der Obersten Heereslei-
tung zur Grundung der UFA in Kriegszei-
ten zu verdanken harte, als eine Moglich-
keit zur internationalen Verstindigung
begriffen wurden, mag im nachhinein als
Blavidugig anmuten.

Die ungeheure Massenwirksamkeit machte
den Film, den biirgerlich kapitalistischen
Produktionsverhilinissen zum Trotz, je-
doch auch fiir Teile der Linken zu einem
schwiirmerisch tiberhohten Objekt der
Begierde. Carlo Mierendorff ( Hirte ich
das Kino.” Berlin 1920) sieht im Kino die
kulturrevolutiondire Kraft, die den Massen

.der ohne Buch Lebenden” die eigene
Existenz in ihrer Urspriinglichkeit nither-

bringt. Der Primat des .Sichtbaren” im
Film beinhaltet fiir Mierendorff cine Eman-
zipation der Mehrheit: Im Film kann die
Masse an Kultur partizipieren und damit
gleichzeitig das herrschende Kultursystem
untergraben.

In der ersten umfassenden Filmtheorie von
Béla Balizs'' verbinden sich die Vorstel-
lungen von ciner im marxistischen Sinne
verstandenen Volkskunst mit einer kunst-
theoretisch fundiert argumentierenden
Asthetik des Films."* Obwohl Balazs fil-
misthetische GeserzmiBigkeiten, wie
Grofaufnahme und Bilderfihrung (=
Montage), thematisiert, fokussiert er pri-
miir die Bedeutung des . sichtbaren Men-
schen®, der Physiognomie der Dinge®, auf
die kiinstlerische Wirkung des Films. Emi-

lie Altenlohs Gedanken zu einer allgemein
verstiindlichen Gebiirdensprache weiter-
fihrend, fordert Balizs die Enrwicklung
vines , Gebdrdenlexikons™, einer interna-
rional gliltigen Gebiirdensprache als
~universale Muttersprache” (Balazs, 5. 52 [
und 5. 67 £). Diese neue visuelle Kultur
begreift Gebirde und Mimik als Kemmuni-
kationsform, die letztlich sowohl der
~verwaschenen” Alltagssprache als auch
ciner intellekiualisierten Literatursprache
dberlegen ist. Die GroBaulnahme ist dabei
die filmtechnische Bedingung, Gebiirde
und Mienenspiel hervorzuheben und das
Medium kinstlerisch zu nobilitieren.

Die Bedeutung der Sprache des Korpers
und der Physiognomie, di¢ in ,allem AuBe-
ren ein Inneres” zu erkennen gibt, wird
von Bal:izs stilisiert, die Konzentration der
Filmtheorie auf den Schauspieler und sei-
ne Korperlichkeit als determinierender
Faktor des kiinstlerischen Films erreicht in
Balizs' .Der sichtbare Mensch® ihren Hi-
hepunkr.

Montage als Grundlage einer
neuen Filmkunst

Durch die Arbeit der sowjetischen Filme-
macher erfihrt mit ciniger Verzogerung die
Filmtheorie auch in Deutschland ginen
entscheidenden Paradigmenwechsel. Mon-
tage, wie sie vor allem in den Filmen Ei-
sensteins und Pudowkins vorgefithre wur-
de, wird auch in der Theorieschreibung zu
der entscheidenden Kategorie der Film-
kunst, zum zentralen Ort der Bedeutungs-
prmlukﬁun_“ Zwar behilt auch dic Funk-
tion des Schauspiclers im sowjetischen
Srummiilm, entscheidend beeinflufit vom
bia-mechanischen Darstellungsmaodell
Mu}'urlmhtn' ' eine zentrale Funktion, doch
Pudowkins Diktum ,Die Grundlage der
Filmkunst ist die Montage” wird zum Leit-
sarz der Filmtheorie am Ende der Stumm-
flmiira.

Obwohl Montage und Filmschnitt nattrlich
keine neuen filmerzihlerischen Komposi-
tionstechniken darstellten, wirkren die
Montagetheorien (Montage der Arrrakrio-
nen”) revolutionierend. Im Kern zielten sie
auf die Krearion eines neuen, sinnatiften-
den Flements, das erst durch Montage
entsteht, indem zu der realen Abbildungs-
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chene cine zweite, bewubt ausgew:ihle,

begriffliche oder symbolische Ebene hinzu-

tritt, um so0 cinen neuen Sinngehalt zu
schaffen,

Dieser von der japanischen Hieroglyphik
becinflubte Gedanke setzt Montage niche
mehr primir als Mittel der kompositori-
schen Harmonisicrung, als rein additive
Aneinanderreihung von Einzelszenen ein
und wendet sich gegen die traditionellen
filmerzihlerischen Kompositionstechni-
ken.

Der Einflul dieses Montagegedankens
auch auf die deutsche Filmtheorie wird
deutlich, wenn man Balizs zweite umfas-
sende Filmtheorie  Der Geist des Films®
von 1930 heranzieht: Die .Flucht vor dem
Schauspieler” und die Bedeutung der
Montage als zentrale filmkanstlerische
Kategorie stehen im Yordergrund.
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Brutal - Eine Collage zum Thema Gewalt

Fern lag es uns nichr, Gewalr als Thema
unseres neuen Stuckes zu nehmen, leider
nur allzu nah. Wir, das sind die Spielerin-
nen, Spieler und ich, ihre Regisseurin, die
seit August 1990 im Marburger Theater-
spielclub des stidtischen Jugendbildungs-
werkes zusammenspielen. 12 Jugendliche,
dic ich bercits aus Schulprojekien und
Theaterkursen kannte, sind seitdem kon-
stant dabei. Meine Erfahrungen als Schau-
spielerin und Regisseurin der Marburger
Theaterwerkstatt motivierten mich zu einer
intensiven Theaterar-
beit mit Jugendlichen.
Neben einem Lehrauf-
trag an der Philipps-
Universitit Marburg in
Theaterpiadagogik leite
ich eine Thearerschule
fur Kinder und Jugend-
liche und war am
Schnawl, Kinder- und
Jugendtheater in
Mannheim, tirtig.

In unserer ersten Pro-
duktion . Georg
Biichner - Eine Kind-
heit in Deurschland*
entstand in einem
Wechselspiel zwischen
Fiktion und histori-
scher Wirklichkeit das
Bild der sozialen Un-
gerechrigkeit und Unrerdriickung, wie sie
das Kind Georg Buchner in Deutschland
zu Beginn des 19, Jahrhunderts so oder
vielleicht Gihnlich erlebt haben mag.

Georg Biichner, Romeo und Julia

Danach fiel die Wahl auf , Romeo und Ju-
lia” von W, Shakespeare. Wir suchten nach
einer jugendnahen Umsetzung, Wieder
ging e¢s um Gewalt gegen junge Menschen,
die mit Gewalt gegen sich selbst und ande-
re antworten mussen?

Im November 92 steckten wir mitten in
den LJRomeo- und Julia® -Proben. Doch die
Gegenwart holte und mit den Ereignissen
in Malln usw. e¢in. Unsere Ohnmacht ange-
sichts der drastischen Geschehnisse moti-

stephanie vortisch

vierte uns, zum ,Tag gegen Gewalt”, der
von der GEW organisiert war, ein paar
Szenen einzuproben. Wir improvisierten
zwel Szenen zu akmellen Zeitungsartikeln.
-Die Gewalt und das Schweigen®™ von Rai-
ner Stephan (Suddeutsche Zeitung vom
24.11.1992) inspirierte uns zu folgender
sSzene:

Unter dem NazigruBs stofen wie Schiisse
die Worte: Eberswalde! Saarlois! Hoyers-
werda! Hunxe! Ostfildern! Lichtenhagen!
Sachsenhausen! Molln! hervor. Stellvertre-
tend fiir alle Opfer reagiert eine Spielerin
aul imaginire Schlage, Trite ... Ein  blin-
der” Spieler ruft hilflos das verspéitete
~Wehret den Anfingen!* dazu aus. Die
Ereignisse in Molln lieBen ein weiteres
Bild entstehen: Zwei Turkinnen, Mutter
und Kind beim Haarckimmen, erstarren in
Angst unter dem bedrohlichen Gerrampel
der Marschierenden und den Rufen
LJAuslinder raus! Deurschland den Deut-
schen®. Ein hilfloser Schrei setzt der Szene
den Hohepunkt.

Eberswalde, Saarlouis, Molln

Diese Szenen, die Edfahrungen aus Romeo
und Julia und Georg Biichner, bilderen
den Grundstock fur unsere Gewaltcollage
~Brutal”. Die .Romeo- und Julia-Adaption™
lieKen wir nach der Premiere mit ¢iner
Begeisterung fiir Shakespeare zuriick und
beeilten uns mit der neuen Inszenierung.
Wir waren mortiviert, die Arbeir war inten-
siv und schnell, nach nur drei Stunden
Probe pro Woche (= ¢, 50 Stunden) und
zwei Probewochen (mir 2 x 12 Stunden)
hatten wir bereits Premiere. Wihrend des
Probenprozesses zogen wir nach der Im-
provisationsphase zu eigenen Gewalrer-
lebnissen, -anteilen und -ingsten literari-
sche Texte hinzu. Der Buchermarkt boom-
te mit Anthologien zu Gewalt und Auslin-
derfeindlichkeir (2B, Texte dagegen®,
Beltz Verlag, Hrsg. S. Bartholl, Weinheim
1993). Zudem lasen wir querbeet bei Dira-
matikern und Dichrern, suchten und fan-
den Texte von E. Fried, F. Kafka und vieles
mehr.
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Nattirlich schauten wir nach bei B. Brechr.
Kleine, geeignete Szenen erhofften wir uns
aus den Lehrsiiicken. Aber weder beim
Lesen noch beim Spielen sagren sic uns zu
Altmodisch und sperrig, nicht geeignert fir
Jugendliche muteten uns die Dialoge an.
Allzu deutlich das .Gut-und-Bose-5chema”
und unpsychologisch, fast emotionslos die
Figuren, Fiir Jugendliche kaum zuginglich,
schwer zu fiillen mit eigenen Erfahrungen,
Gefithlen und Erkenntnissen. Wir vermifi-
ten den Raum fiir unsere Phantasie und
Kreativitit. Wir fanden deren Moral teil-
weise iiberholt, was natiirlich nur fir uns,
die wir keine Zugang fanden, gilt. Ganz
anders mag es anderen mit den Lehrstik-
ken gehen.

Opfer und Tater - erste Experimente

Uber unsere Positionen als Opfer und Ta-
ter haben wir viel nachgedacht und disku-
tiert, Unsere jugendlichen Spiclerinnen
und Spieler kommen alle aus biargerlichen
Elternhiusern. Sie haben den Wunsch
nach Menschlichkeit. Sic wollen etwas tun,
etwas bewegen. lhre Auffassungen und
Meinungen iiber Gewalr sind schon recht
differenziert:

JGewalt erschreckr, provoziert, verletzt,
totet, verandert, befriedigt
Gewalt ist menschlich®.

(Robin Vogt und Jule Vortisch)

Wir haben festgestellt, wie schwer es ist,
etwas zu spielen, was uns selbst so nah ist,
und was fiir eine Uberwindung es erstmal
kostet, etwas zu spielen, was cinem vollig
widerstrebt, wie z.B. den Arm zum Hitler-
grubl zu heben und . Deutschland den
Deutschen” zu brillen,

Wir waren manchmal kurz davor loszuheu-
len, so schrecklich war das. Aber ich den-
ke, es ist wichtig, das so deutlich vorzufih-
ren, damit die Leute (und wir selber) be-
rithrt, geschockt und aufgerutelt werden ™

(Karin Alber, Programmbeft . Brutal™)

Bei unserer gemeinsamen Suche nach
Material fiel die Entscheidung schnell fir
Gedichte, wie: Die Gewalt” von Erich
Fried, ,Gewaltakt” von Susanne Kilian,
JKinderlied* von Wilfried Grote,

Korrespondenzen / Oktober 1994

Flaschenpost” von H.G. Lenzen. Um so
#iher war deren Umserzung. Normalerwei-
se beginnen wir die szenische Arbeit Gber
Improvisation in Kleingruppen. seit bereits
zehn Jahren arbeite ich mit einzelnen Spie-
lerinnen und Spielern und ihr Gespur fur
die Sprache und Bewegung ist entwickelr.
Selbstindiges Proben - ohne mich - schat-
zen sie sehr. Sie genieBen es, mir ihre gu-
ten . Ergebnisse” zu prisentieren. Bei dem
Gedicht von Erich Fried, bei dem alle Spie-
lerinnen und Spieler nacheinander einen
Part sprechen und gemeinsames choreo-
graphiertes Bewegen angesagt war, such-
ten wir intensiv nach der geeigneten Um-
setzung. Wir wollien diese wunderbare
Lyrik, die ja fur sich aussagekriftig genug
ist, mit unseren Bewegungen untermalen.
Aber so, dal die theatrale Umserzung dem
Text nichts wegnimmt. Ein Balanceakt. Mit
LGewaltakt” von Susanne Kilian hingegen
ging es rasend schnell. Wir sprachen es
chorisch mit der gesamten Gruppe, uber-
einander liegend an den Boden gedriickr.

Wer

Gewalt

mit

aller

Gewalt

sel's

sanfte Gewalt
oder

rohe Gewalt

in seine Gewalt
zu kriegen glaubt
den

wird

hohere Gewalr
lehren

dals

Gewalt

Grewalt

Zeugr.

Das  Kinderlied: Ach, Mutter, schlag mich
nicht tot* aus Spaf und Elend im driten
Zimmer” (Stickgur Verlag Minchen) wird
von einer angstlich kavernden Spielerin
gesungen. Generell bemuhten wir uns
differenzierte Verhiltnisse zwischen Text
und Bild herzustellen. Als gur spielbare
Texte erwiesen sich die  Minidramen®,
herausgegeben von Karlheinz Braun im
Verlag der Autoren. Wir verteilten die
Stuckauswahl an jeweils zwei Spielerinnen.
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Mit eigenen Emotionen gefillr und nach-
emplunden gefielen uns: , Das Gespriich®
von H. Hussel; Herzstuck” von H, Miller:
«Einer wird iliberzeugt” von M. Beckovic
und D. Radovic; ,Hom-
mage” 4 Hemmingway*
von Y. Karsunke als span-
nende und jugendgerech-
te Szenen. Hautnah an der
Erfahrungswelt von Ju-
gendlichen sind 2 B, die
Texte aus , Spal und
Elend im dritten Zimmer*,
Sie machten uns Mut,
tiefe, erschiiernde Kind-
heitserlebnisse darzustel-
len. Was Gewalt von El-
tern: seien ¢s Drohungen
oder karperliche und psychische Straf-
maBnahmen bei Kindern an Selbsthaf und
-zerstirung oder/und Gewaltphantasien
gegen Eltern auslost, wird von uns mir
eigenen Worten entwickelt und im atmo-
sphirisch dichten Spiel offen gelegr.

Improvisationen

Die schr reizvolle, aber schwierige Erzih-
lung ..Gemeinschaft” von F. Kafka wurde
von uns auch in Szene geserzt. Wie spielt
man Prosa, ohne dabei den Erzihlflul und
die Phantasien der Zuschauer einzuschriin-
ken? In der Wir-Perspekrive erziihle der
Sprecher, von niichternen Choreographien
untersriezet:  Wir sind finf Freunde ... es
wiire cin fricdliches Leben, wenn sich nichi
immerfort ein sechster einmischen wilrde
... Wir kennen ihn nicht und wollen ihn
nicht bei uns aufnehmen® (F. Kafka, Erzih-
lungen, S. Fischer Verlag).

Die Proben begannen mit Improvisationen
zu Stichworten wie Gewalt, Hals, Unter-
drickung, Angst, Ausgrenzung, Ohnmacht,
Trauer, Wut, Aggression, Kampf. Mit Stand-
hildern, Bithnenkampf und Bewegungs-
chorcographicn setzten wir die Schlagwir-
ter um. Stiithle, weie Tiicher und Zwie-
beln waren unsere cinzigen Requisiten.
Gespielt haben wir mit blaven Lippen in
blauen Arbeitshosen und schwarzen
T-Shirts. Mit diesen sparsamen Mitteln
suchten wir emotionale Bilder zu erzeu-
gen. Es entstanden Losungen wie: mit
weiflen Tuchern verhingte Képfe, ein
wackliger Stuhl als steuerloses Schiff, ge-

—’*
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schilte zerstuckelie Zwiebeln als Opfer,
zum Trummerhauten geworfene Stihle,
Tacher zum Schlagen, Wirgen, Wickeln,
Fliegen, Verstecken, der Stuhl, auf dem der
gaffende Zuschauer sitzt, angesichts einer
Vergewaltigung, ciner MiBRhandlung ..., der
Stuhl, auf dem DU dich vor Entsctzen,
Angst und Schrecken festkrallst.

Stuck fur Stiick wuchs heran. Viele Einzel-
teile standen allerdings noch nebeneinan-
der und sollten nun zusammengebaut
werden. Das Prinzip der Montage war fiir
unser kontrastreiches Spiel eine zusiitzli-
che Bereicherung. Durch das Montieren
der Szenen ergab sich eine neue Wirkungs-
qualitit. Wir verwendeten selten Black-
outs. Die Szenen gehen nahtlos ineinander
tiber, bestimmt von ihrer eigenen Logik
oder uberraschen durch Briiche und
Schnirtte. Die Spielerinnen und Spieler
verlassen niemals die Bihne, sie sind im-
mer prisent, ob aktiv oder passiv. Die Col-
lage dauert 45 Spielminuten.

45 Minuten voller - fiir die Jugendlichen -
groBer Emotionen. Ein offenes, wehrloses,
sensibles Spiel unter Spielerinnen und
Spielern, das Ergebnis von flinf Jahren
gemeinsamer Erfahrung und Zusammen-
arbeir. 5o wie diese Collage zusammenge-
wachsen ist, sind wir es auch. Es hat uns
Schweill, Trinen und Lust gebrache. Narttie-
lich proben wir heute anders als am An-
fang. Wir haben mehr Erfahrung, was das
Theater, den Einzelnen und die Gruppe
anbelangt.

Die Tiir ist offen

Bei den Proben zu Georg Bluchner habe

ich bestimmt noch viel mehr vorgegeben

als heute. Trotz aller Erfahrungen hat die

Vorbereitung nicht abgenommen und die
Schreibrischarbeit - Konstruktion des Stiik-

kes - nimmt eher zu. Mit dem Unterschied '
allerdings, daB dieses mal zwei Spieler

(Jantje Friese und Robin Vogt) mit mir die

Szenen montiert haben.

Die Fragen, die mich am meisten beschaf-
tigen sind: Wie schaffe ich es, den Spiele-
rinnen und Spielern ein angstreies, siche-
res und intensives Spiel und Proben zu
ermoglichen?

Wie halten sich Konkurrenz und Akzeptanz
die Waage?
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Wie lernen wir es, erstmal offen bejahend
#u sein und behutsam langsam _besser” zu
werden, so dall Kritik zur Bereicherung,
zur Unterstitzung der vorhandenen Spie-
ler-Qualitiit wird? Jetzt nach all den Jahren
haben wir manchmal den angstfreien
Raum, in dem wir was . Ticles® von uns
zeigen konnen. In dem .meine” Geheim-
niss¢ verstanden werden und die einfach-
sten (schwersten) Dinge auf der Biithne da
sind, s0 daB die meisten Spielerinnen und
Spieler sich selbst und die

anderen spuren:

laur und leise,

schnell und langsam,
verzogert und reduziert
leicht und schwer,

ticf und hoch,
raumfiillend,

prisent, konzentriert,
und wahr.

Sie haben gelernt zuzuhd-
ren,

sich selbst, mit- und un-
tereinander,

Raum,

Zeit,

Sprache, Summe
und Bewegung

nicht daf sie/wir damir
bereits souverin umge-
hen, bei Leibe nicht. Aber
es ist da, die Tar ist offen.

Wozu? Sie sollen nicht
rwangsliufig Schauspiele-
rinnen, Schauspieler und
Regisseure werden

Sie machen eine kreative und sinnvolle
Erfahrung mit sich und den anderen und
die ist fiir sich allein wertvoll genug. Sie
bereichert ihr Leben und gibt ihnen Orien-
ticrungshilfe auf der Suche nach ihrer
Identitiit

Die Arbeit am Gewaltstuck offnet sie fur
Fragen, die sie sich im Alltag sonst nicht

Karrespondenzen

stellen wurden: Das Gewaltstuck Provo-
ziert zu folgenden Uberlegungen

Wo ist die eigene Lust an/Angst vor Gewalt?

Wie Rihlen wir uns, wenn wir zuschlagen
oder geschlagen werden?

Wo sind eigene Erlebnisse, Angste .7

Unser Stuck gibt keine Antworten, aber es
macht uns deutlich, daB die Grenze mwi-

schen Opler und Tater sehr schmal ist

Was kann nach . Brutal® noch kommen?
Unser Folgestiick ist Marieluise FleiBers
JFegefeuer in Ingolstadt”. Unsere Motivati-
on fur die Wahl dieses Stickes trifft sich
mit Herta Miillers Einschiiczung: In Zei-
ten, in denen die Welt Schritte machr, ge-
hen Vorurteile leicht aus dem Kopf in die
Hiinde. Feindselige Redewendungen wer-
den wahr, Sie spuren den Konsens der
Umgebung und handeln. Solche Zeiten
haben wir jetzt wieder” (taz im Januar

1994).

Okiober 199
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Fiir uns heilt dak wieder einmal Parallelen
finden, Bilder suchen, immer wieder su-
chen.

Treffen mit Brecht

Und jetzt wrelfen wir Bertold Brecht, Wir
werden Rindig bei seinen Liedern und
Gedichten. Wenn wir bei den Fegefeuer-
Praben das Gediche | Der brennende
Baum” singen, entsteht vor uns ein wun-
derbar deutliches und kriifriges Bild voller
Widerspriiche

Der brennende Baum
Durch des Abends dunstig roten Nebel
Sahen wir die roten, steilen Flammen

Schwelend schlagen in den schwarzen
Himmel.

In den Feldern dort in schwiller Srille
Prasselnd
Brannte ¢in Baum,

Hochaul reckten sich die schreckerstarrten
Aste

Schwarz, von roten Funkenregen

Ausschnitte und Einblicke
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Wild und wirr umtanzt.

Durch den Nebel brandet die Feuerflur.
Schaurig tanzten wirre, dorre Bliter
Aufjauchzend, frei, um zu verkohlen
Hohnend um den alten Stamm.

Doch still und grof hinleuchtend in die
Nacht

S0 wie ein alter Recke, miid, todmid
Doch kiniglich in seiner Not
Stand der brennende Baum,

Und plowlich reckt er auf die schwarzen,
starren Aste

Hoch schiefit die Purpurlohe an ihm auf -

Hoch steht er in dem schwarzen Himmel
cine Weile

Dann kracht der Stamm, von Funken rot
umtanzt

FZusammen.

{Musik von Odilia Rodach, aus B. Brecht -
Gesammelte Gedichte, Suhrkamp Verlag)

Die Spielerinnen und Spieler berreten die
Buhne, ihre Zwicbeln kullern. Sie setzen
sich. . Brutal® beginnt im Halbdunkeln. Im
blauen Zwielicht hért man sie atmen, auf
den noch brav sortierten Stihlen.

~Nobin:  1st es zu Ende?

Jange:  Nein, es ist der Anfang ..
Robin:  Warum ist es so dunkel?
Sfantfe: Der Anfang ist immer dunel.”'

Ebenso ender das Stiick. Der Bogen ist
geschlossen, wie der Kreislauf von Opler
und Titer, das ni¢ endenwollende Rad der
menschlichen Aggression. Florian und
Felix provozieren und schlagen zu: StiBe;
Ohrfeigen; Fausthiebe; Tritte und die Ant-

wiort:

Nina:  Du schweigst ...
Robin: -

Nina: ... sagst nichts.
Kobin:  und die redet

Nina: weil du schweigst.*

Hilflos hangelt sich K. von Stuhl zu Stuhl.

feliv:  Gewalt entsteht durch Schwei-
gen.

Jana: Was helfen Worte?

Felix: Wer so fragt, hat in Wahrheit

schon aufgegeben.*’

Es hat bereits angefangen. Hilflos prallt der
Spruch: Wehret den Anfingen auf Ebers-
witlde! Saarlois usw.
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JJule: Die Gewalt fingt an, wenn einer
einen erwurgt. Sie fingt an
wenn einer sagr: Ich liebe Dich:
Du gehorst mie!™”

Erich Fried verdeutlicht die feinen fiesen
Widerspriiche, die eingefahrenen Gewalt-
strukturen, den doppelten Boden und die
lebenden Widerspriiche ...

s Die Gewalr kann man vielleicht
nie mit Gewalt uberwinden aber
vielleicht auch nicht immer oh-
ne Gewalt,*’

Ein gemeinsamer hoher Ton der Frauen
schlieBr das Bild.

Im Lichtkegel sitzt die singenden Mutter
mit ihrer Tochter, harmlos flechtet sie ihr

die Haare,
Murter:  Dola, dela, dadem
(singt)  dola, dela, dadem

was habt ihr heute gemacht in
der Schule

Tochrer: In der Pause haben wir Gum-
mirwist gespielt.

Mutter: Gummitwist, was ist das?

Tochter: Also, da haben zwei ...°

bis aus dem Lied ein Schrei wird und das
Getrete der marschierenden FuBe alles
ubertont.

Pause!

Janrje:  Schaut in den Himmel. Fragt

(varher  euch: Har das Schaf die Blume

cie gefressen oder nicht, ja oder

Mutrer)  nein? Und ihr werdet sehn, wie
sich alles verwandelt .

Frage an die Spielerin Jantje:
Warum LiBt Du den Schrei nicht stehen,
ohne den Text aus dem kleinen Prinzen?

«Das kann ich nicht. Ich brauch
das zu meiner Beruhigung”.

Jantje:

Fiir ,Herzstiick” werden die weilen Ti-
cher zum FuBboden gemacht, ohne Schu-
he betreten Jule und Nina ihr Spielfeld, die
Gruppe sitzt beobachtend im Halbkreis
dahinter.

Rorrespondenzen /[ Okwober 1994

Sulfe: Daarf ich thnen mein Herz zu

FuBen legen?

Nina: Wenn sie mir meinen Fullboden
nicht schmutzig machen.

Jule: Ich kriege es nicht heraus.

Nina: Wollen sie, dall ich ihnen helfe?
...50 daf hiitten wir. Aber das ist
ja ein Ziegelstein, lhr Herz ist
ein Ziegelstein.

Jule: Aber es schlige nur fur sic.”

Robin: Gulp, gulp (Kehlkopfgeriusch),

Die Gruppe hebt das Becken, setet sich,
hebt das Becken im Rhythmus der Gulp-
Gerausche. Zeichen, geheime Zeichen:

Florizn:  Fur mich ist das der Herzschlag.

Vom Band die . Traumerei” von Schumann,
ein Riesenkontrast. Wir brauchen noch was
Liebes, Positives, Schines, so die Wiinsche
der Spielerinnen und Spieler. Zur Triume-
rei kuschelr sich jeder fir sich in sein Tuch
und/oder streichelt sich. Zum Ausklang
sitzen alle bis auf Jule mit dem Tuch tber
den Kopf ersrarer auf einem Sruhl.

Jule reift mehreren Spielern das Tuch vom
Kopf. Angst steht im Raum. Sie entscheiden
sich fiir Jana und zerrt sie nach vorne.

Jule: Gesteh, daB du frei bist!

Jana: Ich gestehe!

Jule: Gesteh, daB du glucklich bist!

Jana: Ich gestehe.

Jule: Gesteh, dal du uns liehst!

Jana: Ich gestehe.

Jule: Gesteh, daB wir gleichberechtigt
sind!

Jana: Ich gestehe.

Mule: Ist dir jetzt leichter, wo du alles
gestanden hast?

Jana: Ja.
Jule: Wie sagt man?

Jana: Danke.”
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Tiiter wird zum Opfer. Alle ziehen sich die Nina: Dort ist eine tiefe Schlucht
Tucher vom Kopf und schauen auf Jule
Jantje:  Schau, und dort unten steht der
] g . '} iy L F
Sitriii: Gestehe, daB du frei bist! groBe Baum
10 Nina: Das ist der Baum, nicht? Ganz
JSule Ich gestehe! usw ! ol Ler I
schon weit unten.

Nina: Grewalrake : : .
(briillt) SJanje. Ich bin zuerst da!
: . . s . . Nina: Nein, warte
Sie werfen sich tbereinander. Zeile fir
Zeile tiberecinandergequetschr. Im blauen Jantje: Gib mir die Hand.
Lichr rollen sie auseinander, im Spot ste-

y P 3 - - T I Apll
hen Jantje und Nina als zwei Kinder, die Nina: Jerzt sind wir dal

zum letzten bereit sind.

{Sie springen)
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Alle Spieler kauern sich voller Angsrt - wie
Zwiebeln, Kinderlied von W, Grote.

Jule Ach, Murtter, schlag mich nichi

(singt): tot,
das Blut, das ist viel zu rot.
Mein Blut, das flieit durch die

Nachit

Ach Mutter, was hast du ge-
macht.

Mein Kind, so sich mich doch
an.

Ich bin nur ein Mensch wie ich
kann

Geh fort von mir - und ganz
schnell,

sonst schlag ich dich vor auf der
Seell'

Sie atmen alle. Pumpen sich auf. Werden
zu Robotern, He-mans .... Robin, Florian
und Jule setzen die anderen Tomngsma-
schinen in Gang.

Sfantje: Es ist nur ein Spiel, dessen Re-
geln dir allerdings niemand
erklirt.

Lisa: Beim ersten Fehler wirst du

nach allen Regeln der Kunst
zusammengeschlagen und ne-
ben das Spielfeld gelegr ...

Nina:  Der Sieger erschieft dich."”

Brutal rennen alle zu einem Stuhl,
schnappen ihn und setzen sich direkt an
die Rampe, der Reihe nach, Aug' in Aug'
mit dem Publikum. Sitzen locker und se-
hen . erwas”. Sind angespannt - entsetzr -
geekelt - wenden sich ab und nehmen
ihren Stuhl, postieren sich in #zwei Reihen,
Gesichter nach auBen. Angstlich erhebt
sich Jantje, geht in die Spielfliche zwi-
schen die Stihle, Florian folgt ihr. Er fixiert
sie, betoucht sie, reiBt sie nieder, fihrt an
ihr entlang, wirft sic um und Eillt (iber sie.
Die Vergewaltigung, ein nachtraglicher
Wunsch der Spielerinnen und Spieler,
ergab sich aus der Bewegungsfolge aus
dem Gedicht: ,Tote Katze - Tote Maus” von
W. Grore.
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Lisa und Jantje lassen aus dem Spiel Ernst
werden und bekimpfen sich nach anfing-
lichem Geplinkel. Die Bewegungsmuster
ihres Spiels dienten uns fir die nonverbale
Vergewaltigung. Schnell bauen die Spiele-
rinnen und Spieler ihre Sttihle fir  die
Reise nach Jerusalem® zusammen. Lisa
zerhackt eine Definition von Gewalt aus
dem Lexikon fur den Kampf der Stahle.

Lisa: Gewalt, Soziologie: Form der
Austubung von Macht (Pause)
durch Anwendung von
Zwangsmitteln; Gewalt kann
sowohl physisch als auch psy-
chisch (Pause) ausgeubt werden.
Gewaltverhillinisse tragen #u-
niichst stets einseitigen Charak-
ter, kiinnen (Pause) jedoch Ge-
gengewalt provozieren. Allge-
mein LBt sich (Pause) Gewalt
usw.'”

Anmerkungen:
1 ) M.Ende "Die unendliche Geschichie”.

2 ) "Das Gesprach”™ von H. Hussel in: Minidramen,
Frankfurt a M. 1991, 5. 58

3 ) Rainer Stephan, in: Stddeutsche Zeitung vom
24.11.1992.

4 ) Erich Fried, "Die Gewalt”™, Gedichie

5 ) dio,

) Text Jantje Friese

7 ) "Der kleine Prinz” von St Exuperé

8 ) Heiner Muller, Minidramen, aal)., 5. 144,

9 "Einer wird Gberzeugt” von M. Beckovic, D, Rado-
yvic aus "Minidramen®, aa0., 5. 207.

10y dio.
11 ) Text Jantje Friese.

12 j Wiltried Grote “Spal und Elend im Diritten Zim-
mer” - Kinderlied.

13 ) "Es ist nur ein Spicl”, Y. Karsunke, Minidramen,
ax(d., 5. 116,

14 ) "Der groBe Knaur”, Lexikon.
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swFrauen und Aggression* und das
sunsichtbare Theater* nach Augusto Boal

<Das Thema ist argerlich,
besonders fiir die Frauen!™'

Mit diesen Worten beginnt Simone de
Beauvoir ihre Arbeit ,Das andere Ge-

- Wie-
derum erweisen sich Frauen als dienstfer-
tig, das Rirsel: Was will das Weib?? fiir

schlechr - Sitte und Sexus der Fran®

Minner zu losen, die dieses Problem durch
Stigmatisierung, Unterdriickung und Aus-
grenzung der Frau geschaffen haben. In
der Tar ein uraltes Argernis!

«Fraven und Aggression?!” 5chon diese
Uberschnft - eine Selbstverstandlichkeit
zur Debarte zu stellen, srellen zu miissen -
huldigt der allgemeinen Heuchelei von der
waichr-ageressiven Frau®. Denn Minner
und Aggression!!” - diese Verkntipfung ist
uralt und héchst selbstverstindlich, davon
- und zwar ausschlieRlich davon - handelt
alle bisher verdffentlichre Literatur zu die-
sem Thema!

Gerade deshalb kam uns der Gedanke,
diese scheinbar so finstere*” Thematik
noch aul ganz andere Weise ins Rampen-
licht zu stellen. D.h. einmal nicht mit Hilfe
von philosophischen, soziologischen oder
psychologischen Theorien ader empiri-
schen Untersuchungen, sondern mit unse-
ren eigenen Erfahrungen anzugehen, uns
damit auscinanderzusctzen und szenisch
zu experimentieren. Theaterspielen ist
cine Moglichkeit, an Aggressionen - auch
grindlich  versiegelte” - heranzukommen
und zu uben, offener und fexibler damit
umzugehen. In der weiteren Entwicklung
wollten wir uns dem Thema auch aber
unseren Horizont hinaus in einem gesell-
schaftlichen Kontext annihern. Dazu ver-
wenderen wir das Unsichtbare Theater”,
cine Technik des . Theaters der Unter-
driickten” von Augusto Boal.

Wir begannen mit einem theoretischen
Uberblick tiber das Thema: | Frauen und
Aggression”, wozu wir Beispiele aus Litera-
tur und Kunst zur Veranschaulichung zu
Hilfe nahmen. Der zweite Block bestand
aus heranfihrenden Korperiubungen an
das Thema, Anschliebend bereiteten wir

katrin freese / silke gahleitner

gemeinsam eine Szene vor und probten
diese so lange, bis alle wirklich voll und
ganz hinter Inhalt, Ausgestaltung und
Form stehen konnren. Diese Szene wurde
an einem Nachmittag kurz vor Verkaufs-
schlulf in cinem Berliner Supermarkt ge-
spielt und anschlieBend von uns nochmals
nachbesprochen.

* Frauen und Aggression” - Ein Uberblick

Aggression leitet sich vom lateinischen
agereddi ah und heifit urspriinglich
+herangehen®.

Definition: ,Wir definieren Aggression als
die dem Menschen innewohnende Dispo-
sition, Kompetenz oder Bereirschaft, auf-
grund seiner angeborenen Lernfihigkein
Handlungsweisen zu entwickeln, die sich
ursprunglich in Akrivitit und Kontaktlust,
spiiter in den verschiedensten gelernten
und sozial vermittelen, individuellen und
kollektiven Formen, von Selbstbehauprung
bis zur Grausamkeit, ausdrucken,*

Selektive Wahrnehmung von Aggression?!

Wir werden Aggressionen also nicht ab-
schaffen konnen - und auch nicht wollen,
wenn uns unser Leben lieb ist. Sie gehéren
nimlich zur Grundausstattung des Lebens
und hihren nicht nur zur Destruktion,
sondern haben auch Uberlebensfunktion.
Folglich sind auch Frauen in der Relation
zu Miinnern nicht per se aggressionsloser
und friedlichender. Dariiber hinaus haben
Fraven aufgrund vielfiluger Diskriminie-
rung Anlall genug, Aggressionen zu ent-
wickeln. DaR diese nachvollzichbaren Ag-
gressionen in der Regel nicht wie bei Min-
nern sichtbar werden, liegt an dem aus-
schlieBlich fir Frauen existierenden gesell-
schaftlichen Aggressionstabu. Aggression
ist offensichtlich nichr gleich Aggression!

Wihrend der minnliche Held, der fir sei-
ne Uberzeugung kimpft und sogar stirbt,
bewundert wird, wirkr die kimpferische
oder aggressive Frau auf beide Geschlech-
ter abstoBend.
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~Denn welche Bilder assoziieren wir? Den-
ken wir an die neiderfiillte, destrukrive
Megiire, die ihrem Minnerhaf und ihrer
Wut freien Lauf lit? Oder an die passiv-
aggressive Hausfrau, die ihren Mann auf
verdeckte Weise tyrannisiert und kontrol-
liert? Oder an die infantil irrationale, hitz-
kopfige Frau, die mit Kaffeekannen und
Tellern um sich wirft und sich wie eine
hysterische Zicge auffuhrt? Diese vertrau-
ten Bilder sind mehr als nur grausame
sexistische Stereotypen. Es sind neuroti-
sche Fehlhaltungen, die bei realen Frauen
auftreten, wenn intrapsychische und ge-
sellschaftliche Zwinge zusammenwirken,
um den direkten Ausdruck legitimer Ag-
gression zu hemmen. ™’

Solche Bilder dienen zur Verstirkung kul-
tureller Klischees, nach denen die gesunde
Jfeminine  Frau von Wur und Aggression
frei ist - insbesondere Miannern gegenuber.
Frauen dirfen zwar Wut ausdriicken,
wenn sie andere verteidigen, die noch
schwiicher und hilfloser sind als sie selbst,
aber gegen Minner gerichtete Aggressio-
nen werden . durch die standige Warnung
vor dem furchterregenden und verab-
scheuungswurdigen Klischee, das Frauen
als bésartig, neidisch, rachsiichtig oder
kastricrend darstellr, in Schach gﬂhalmn."{'

Literaturbeispiel 1: Max Pierre Schiiffer, der
als Journalist eine Zeit lang Anwiilte zu
Frauenprozessen begleitete, schreibr in
seinem Buch: ,Wenn Frauen toten™ zu
cinem dieser Prozesse:

JIch spiare die tiefe Angst dieser Frau. Dic
Stimmung gegen sie ist aufgeheizt, Eine
Frau, die ihren Mann betrogen hat, die
unter der schweren Anklage steht, als Mut-
ter ihre beiden Kinder ermordet zu haben -
fiir solche Frauen errichret der Volkszorn
hiufig genug eilfertig Scheiterhaufen ...

,Die reinste Hexenjagd!® sagre mir vor der
Urteilsverkundigung ... ihr Verteidiger,
empért liber die Beschimpfungen und das
SpicBrutenlaufen, dem seine Mandantin
auf dem Weg zum Gerichrssaal ausgesetzt
war,

Ahnliches habe ich in anderen grofen”
Indizienprozessen, in deren Mittelpunke

Frauen standen, erlebr ..."
(Schiffer, 1992, 5.7)
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Tatsache ist, daB selbst Sigmund Freud,
der sonst so unbestechlich auf Wahrheits-
suche war, der Frage: Was will das Weib#
offensichtlich nicht auf den Grund ge-
kommen ist. Sein zwiespilriger Umgang
mit diesem Thema zeigt, daB die Angst vor
der Selbstindigkeir der Frau, vor ihren
Forderungen nach gleichen Rechten und
Verhaltensweisen offenbar auch ihn tiber-
fallen hatte.” Wie sollte es auch anders
sein?

Auch der sonst so revolutioniire Denker
Freud unterlag offenbar seiner Zeit!

Masochismus - Kulturschicksal der Frau?

Freud meinte, daf Erzichung, Haltung der
Gesellschaft und psvchische Folgen ihres
biologisch-anatomischen Schicksals der
Frau gar nichts anderes ubriglieBen, als die
Aggression gegen sich selbst zu wenden
und dabei masochistische Leidenslust zu
entwickeln. Ohne diesen masochistischen
Leidensdruck konne sie den Geschlechis-
verkehr gar nicht geniefen! - Frau hore
und staune!®

Die Ubertragung des Masochismushegriffs
auf weibliche Unterordnug suggeriert, daf
frau ebenfalls die Verursacherin des Ge-
schehens sei, daf es nach ihren Wunschen
geschehe, ja daf sie auch Vertraven in
dieses Verhiilinis haben kbnne, da cs ja
letztlich ihrer Befriedigung diene. Ange-
sichts dessen wiire es ratsam, ganz vom
Konzept des weiblichen Masochismus Ab-
stand zu nehmen, da es ein
LRulturschicksal® mit Lustgewinn verwech-
selt, und so die Ursachen, Bedingungen
und Rollenvericilung im geschlechishicrar-
chischen Arrangement verschleiert.”

Konsequenz: Das , Aggressionsprofil” der Frau

Sozialisation, Gesellschalft und die daraus
resultierende Psyche der Frau bedingen
sich. Im Klartext: Die Neigung des kleinen
Midchens, eigene Bedirfnisse (im wahr-
sten Sinne des Wortes) unter den Teppich
zu kehren, wird von der Gesellschalt mit
offenen Armen emplangen! - Konsequena:
Frauen kinnen nach gesellschaftlich inter-
nalisierter Meinung nur weiblich” bleiben,
wenn sie Aggressionen nicht offen leben,
D.h. Frauen lernen, ihre Aggressionen aus
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JLigenem Antrich” abzulehenen. Auf die
Spitze getrieben finden wir das im sozialen
Bereich, da oftenes Ausleben von Aggres-
sionen nicht gerade den Klischeevorstel-
lungen von sozialem Handeln® entsprichi.

Je neer” jedoch Frauen sind, desto gro-
Ber wird das Vorratslager an unbewuBter
Wur und Aggression. Wut ist aber unver-
meidlich, wenn das Leben aus Nachgiebig-
keit und Anpassung besteht, wenn Frauen
die Verantwortung fiir die Gefiihle und
Reaktionen anderer ibernchmen und da-
fiir die Hauptverantwortung preisgeben
nimlich die fir ihre cigene Entwicklung
und fir eine befriedigende Gestaltung
ihres Lebens

~Die Selbsteinschivrung der Frau als
schwaches oder kastriertes Wesen hat oft
die Funktion, ein furchterregendes Selbst-
hild abzuwehren: Das der omnipotenten,
destruktiven, kastrierenden Frau, deren
archetypische Erscheinung der Film Einer
flog uber das Kuckucksnest® in Gestalt der
Krankenschwester Rarched sehr gurt dar-
stelle.”

(Harrier Goldhor Lerner, 1991, 5.38)

Eine bewuBte, zielgerichtere AuBerung von

Aggressionen ist untrennbar mit dem
Wachstum der Personlichkeit verkniipft. In
eigenen Interessen eine klare Haltung

ofrauen und Aggression“ und das ,Unsichtbare Theater”

einzunehmen, auch nach aufen hin, be-
deutet, sich offen zeigen zu mussen. Damit
setzt frau sich s0o manchem Angriff ihres
Gegendbers aus. Nur Verinderung erdifnet
frau jedoch die Chance, mit Hilfe neuer
Umgehensweisen kompetenter zu werden
und cin Yertrauen in ihre cigene Person
und ihre Fihigkeiten zu entwickeln. In der
Verbindung zu anderen Menschen kann so
aus Bezichungsnotwendigkeit Bezichungs-
Gihigkeit werden. Das eigene Selbst muB
nicht Linger verleugnet werden, sondern
kann sich freier und - wie Simone de Be-
auvoir sagen wiirde - Jauthentischer” ent-
falten

Literaturbeispiel 2: Der im Orlanda-Verlag
erschienenen Band  Machr und Sinnlich-
keit* versucht mit Hilfe ausgewihlter Texte
das Problem kreativ anzugehen. Audre
Lord schreibt darin einen Artikel: ,.Vom
Nutzen des Argers™:

Jede Frau besitzt ein wohlbestickres Ar-
senal von potentiell nutzlichem tiefen Ar-
ger liber die personlichen und institutiona-
lisierten Unterdrukkungsmechanismen, die
die Ursache dieses Argers sind. Gezielt
eingesetzt, kann dieser Arger, dieser Zorn,
eine machwvolle Quelle des Fortschrins
und der Verinderung werden. Wenn ich
Verinderung sage, meine ich nicht einfach
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cinen Wechsel des Standpunkts, ein vor-
tibergehendes Nachlassen der Spannungen
oder die Fihigkeit, ein Licheln aufrusetzen
une sich gur zu fihlen. Ich meine einen
radikalen Wandel aller
Einstellungen, die unse-
rem Leben zugrunde lie-
gen.”

{Audre Lord, 1991, 5.100)
Narttirlich stellen innerpsy-
chische und gesellschafili-
che Widerstinde immer
wieder Hirden dar, die es
Zzu tberwinden gilt. Die Geschlechterhier-
archie konnte sich ja eben nur durch die
Polarisierung der Geschlechischaraktere
konstituieren. Die Integration der zuvor
genannten Anteile von Emotionalitic und
Rarionalitir und Aktivitit in einer Persin-
lichkeit jedoch wiirde den weiblichen Sta-
tus des Pendants zum Mann aufldindigen.
Dies wiirde auch umgekehrt seine Anwen-
dung finden. Somit wiirde die ..neue Weib-
lichkeit* auch eine ,neue Minnlichkeit*"’
fordern!!!

Korper- und Stimmarbeit

Durch eine Vorbereitung, sowohl intellek-
tuell wie auch durch praktisches Spiel wird
die Spontanitit und Improvisationsgabe
der Teilnehmer gefordert und gefordert.
Bevor es aber ans eigentliche szenische
Proben geht, sollten einige Korper- und
Vertrauenstibungen gemacht werden, die
den Zusammenhalt und das Solidariticsge-
fuhl innerhalb der Gruppe stirken. Sie
sind besonders dann sehr hilfreich, wenn
es sich nicht um professionelle Spielerin-
nen handelt.  Aus dem Kalten® Liit sich
schlecht agieren und Theater spicicn.“

Unsere Aufgabe bestand also darin, thea-
terpidagogische Ubungen zu finden, die
die Teilnehmerlnnen langsam durch Kor-
per- und Stimmarbeit zum Thema , Aggres-
sion” hinfuhren sollten. Diese Ubungen
dienen sowohl dem BewuBirwerden bzw, -
machen des cigenen Korpers sowie cinsci-
tiger Bewegungsabliufe, auch als Reaktion
auf Unrerdriickung, als auch der Schulung
der Ausdrucksfihigkeit. Hemmungen wer-
den abgebaut, man wirmt sich auf, wird
locker - alles wichtige Voraussetzungen,
um spielen zu kinnen.
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Kampf mit der Schwerkraft

Einige dieser Ubungen wollen wir hier
versuchen, darzusrellen:

Mit dieser Ubung werden wir uns der
Schwerkraft bewuft, die uns an den Boden
zieht, und den Kampf mit ihe aufnehmen,
um sie zu tiberwinden. - Wir gehen durch
den Raum und spuren, wie die Glieder
immer schwerer werden. Alles zieht uns zu
Boden. Es erfordert cinen immer groferen
Kraftaufwand, sich aufrecht zu halten, bis
die Schwerkraft die Muskelkraft besiegt hat
und wir am Boden liegen. Einige Sekun-
den bleiben wir so licgen und spiiren die
Schwere des Korpers, entspannen uns. Erst
langsam beginnen wir dieser Schwere Wi-
derstand zu leisten.

Wir versuchen uns nun Sriick fir Sciick
vom Boden zu losen, wider die Schwer-
kraft, nehmen einen richtigen Kampf mit
ihr auf, denn unser Wille ist es, aufrecht zu
gehen und stirker als die Kraft zu sein, die
uns nach unten ziecht. Der Boden bekommi
cine andere Funktion, mimlich uns zu
tragen. Wir konnen uns der Schwerkraf
vollig entziehen, uns leicht fithlen, sogar
hiipfen und weit nach oben springen.

Boal: .Dicse Ubung hat ein wichtiges Mo-
ment. In der ersten Phase erliegen wir der
Schwerkraft, wir verspuiren Angst, Trauer.
Wir blicken zu Boden, werden uns der
Wirklichkeit bewufit, gegen die wir ein
Leben lang kimpfen mussen. Wir brauchen
Zeit, um uns wicder aufeurichten, zu ge-
hen zu laufen, zu springen. Wir miissen
den Mut finden, wicder aufeuschauen,
niach vorn zu blicken. Die Schwerkraft ist
zwar eine michtige Kraft, aber jedem Men-
schen wohnt eine Kraft inne, die noch
miichriger ist..." (Augusto Boal, 1989, 5
287)

Die Stimme herausholen

Wir stehen im Kreis und sprechen gemein-
sam ein A", indem wir leise anfangen und
immer lauter werden. Dabei bewegen wir
uns aufeinander zu, bis wir uns in der Mit-
te des Kreises treffen. Dort hat die Laut-
stiirke thren Hohepunkt erreicht, und das
LAY wird herausgeschrien. Nun schwillt die
Lautstirke wieder ab, wobei wir langsam
zurlick in unsere Ausgangsposition gehen,
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Das A" ist dort schon ganz leise und stirbt
villig ab. Das Ganze wird mit allen ande-
ren Vokalen wiederholt.

Sinn der Ubung ist, dic Stimme owach zu
miachen®. Durch die Lautstiirke, das Schrei-
en wird gleicheeitig der Zugang zu unserer
aggressiven Stimme freigemacht und der
Ausdruck getibt. Um nicht bei der wachge-
rufenen Aggression zu bleiben, wird der
Ton wieder sanfrer, und die Stimme
schwillt nach dem Ausbruch wieder ab.

Kleine Phantasiereise in das schlechte Marchen
Realitat

wfrauen und Aggression” und das , Unsichtbare Theater”

durch den gesamten Korper geht. Auch an
der Stelle, wo angeblich gerroffen wird,
geht der Impuls nach innen, und der gan-
ze Karper folgt ihm. - Mit der | Schliigerei®
sind wir beim Thema | Aggression” ange-
kommen. Der sog.  Untertext” bei dieser
Ubung ist meist hochgradig aggressiv.

Besinnungspause - Statuentheater

Versetze dich in die Stimmung einer Grof-
stadt um Mitternacht. Achte peinlich genau
auf deine Kleidung |."iu~|‘p|.‘1'_|h_~ sie darauf,
ub sie an irgendeiner Stelle aulreizend
wirken konnte. Ziehe die Schultern nach
vorne und presse die Arme fest an den
Korper. Mache dich moglichst klein, unauf-
fillig und unarrakriv, Blicke stur gerade
aus. Jedesmal, wenn ein Mann sich dir
nihert, wende den Blick ab und wische
jede Spur von Ausdruck aus deinem Ge-
sicht. - Diesem Akt unterziehen sich die
meisten Frauen, sowic sie das Haus zu
ciner spiteren Stunde in der GroRstadt
verlassen, um Begegnungen aus dem Weg
zu gehen, in denen Minner aus irgendei-
nem Grund der Meinung sind, Frauen
signalisierten ihnen, sie wiren zu haben.

Sinn der Ubung ist, an die Themarik her-
anzulihren und auch Mannern ein JKor-
pergefithl fiir derartige Situationen” zu
vermitteln. Ein weiterer Schritt konnte
sein, die eigene Wahrnehmung fiir solche
Momente zu schiirfen und Gegenstrategien
zu entwickeln,

Schlagabtausch

Die Teilnehmerinnen stehen sich in Paa-
ren gegeniber. In Zeitlupe wird nun cine
Schliagerei oder ein Boxkampf gespielt -
mit den Schligen und den Reaktionen
darauf, im Wechsel. Alles wird imitiert, es
gibt keine wirkliche Berithrung. - Nach
einigen Minuten des Spiels wird zum nor-
malen Tempo gewechselr,

Diese Ubung trainiert die Korperlichkeit.
Im Zeitlupentempo ist zu spiiren und zu
schen, wie cine Bewegung zum Schlag

Einige Minuten sitzen wir still und erin-
Nern uns an eine Situation, in der jemand
sehr aggressiv uns gegenuber aufgetreten
ist oder in der wir selbst sehr aggressiv
reagiert haben. Wir versuchen, uns die
Empfindungen, Kbérperhallungen wieder
genau ins Gedichinis zu rufen und thnen-
nachzuspiiren. Ay

Diese Situation wird danach spontan in
einer Statue dargestellt - und nach einiger
Zeit eine Gegenhaltung dazu. Die Statuen
der einzelnen Teilnehmerlnnen werden
jeweils zueinander in Bezichung gesetzt
und dieses Bild einige Minuten gehalren,
um es auf sich wirken zu lassen. Am Ende
wird es aufgelost.

Nun sind alle korperlich und geistig aufl
das Thema vorbereitet, und die Entwick-
lung der Szene kann beginnen.

Szenenentwicklung

Die Szene sollte eine Frau darstellen, die
offen und ungeschminkr” Aggressionen
zeigt, wenn moglich einem Mann gegen-
iiber - im Gegensatz zum tblichen Ambien-
te.

Der Supermarkt schien uns als Spielort
deshalb am besten geeignet, weil fir uns
als Anfinger dort jederzeir die Moglichkei
zur Flucht offenstinde, falls das Verlas-
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sen des Spielortes nortig werden sollte.

Unter diesen Rahmenbedingungen sam-
melten wir ldeen. Nach stundenlangem
Hin und Her, 1000 Vorschligen und Dis-
kussionen kristallisierten sich zunichst
folgende Fragen heraus:

1. Was ist der Anlaf ?
2. Welche Argumente sollen fallen?

3. Wer spielt welche Figur?

Der AnlaR sollte ein Mann sein, der einer
Frau gedankenlos - weil still und heimlich
in Pornolektiire vertieft - vor der Kasse in

die Hacken fihrt. Die Frau, voll von seit
langem angestauten Frustrationen und
Aggressionen gegen Minner, sollte mit
Argumenten wie st ja typisch®, fraven-
feindliches Zeug®, ,Frauen als Sex-Obijekt -
so entsichen die Vergewaltipungen im
Park®, lir unsere Verhiiltnisse vollig Gber-
zogen reagieren. Eine Freundin neben ihr
sollte ihr, wenn auch weniger provozie-
rend, Beistand leisten. Ein zweiter Mann
sollte darauthin dem Pornoleser zu Hille
eilen” - auch nicht gerade auf die sanfte
Tour (st doch scin Bier, was cr licst®,
LNackre Weiber hiingen doch sowieso an
jeder Plakatwand®, . Euch vergewaltigt
doch sowieso niemand, so wie ihr aus-
seht™). Moglichst viele Beobachterlnnen
sollten versuchen, andere Kundlnnen mit
in die Diskussion zu zichen und durch
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geschickte Fragestellungen erkunden, wie
sie zu dieser Eskalation stehen

Bei den Proben tauchte immer wieder das
Problem auf, dal die Hauptdarstellerin
zwar argumentativ stark war, ihre Korper-
sprache und Lautstirke jedoch sehr wider-
spruchlich dazu wirkten. Derartig .. Gberzo-
gene Reaktionen” (fiir unser Empfinden!)
zu spielen und trodem glaubwiirdig zu
bleiben, schien unmaglich. Die Scheu,
diesen ohnehin schon angstbesetzten
Wortlaut dann auch
noch in aller Schiirfe
und ungeziigelter Wut
von sich zu geben, war
einfach zu grofS. Aller-
dings hatten auch die
Minner einige Proble-
me, authentisch zu wir-
ken. Frauenfeindlichkeir
- zumindest in dieser
ungehobelten Form -
erregt schlieBlich auch
nicht nur Wohlgefallen
beim Publikum

S0 probren wir unter-
schicdliche YVarianten
mitl immer neuer Beset-
zung, bis alle ihren Platz
in der Szene gefunden
hatten.

Es konnte losgehen!

Das Unsichtbares Theater nach Augusm H::@r_

~Wenn ein Schauspieler handelt, so tut er
dies an Stelle des Zuschauers, er hiilt den
Zuschauer davon ab, es zu un. Wenn ein
Zuschauer agiert, so rut er dies stellvertre-
tend fir alle Zuschauer, die ihm gleich
sind. Was ein Zuschauer kann, kéinnen
alle. Der  begnadete Kinstler” dagegen
prisentiert Leistungen, die ich nur bewun-
dern darf, zu denen ich selbst nichr Eihig
bin.*

(Augusto Boal, 1989, 5.98 f.)

Es wurde schon viel unternommen, um
erstarrte Theaterrituale zu zerbrechen, um
die Mauern zwischen Publikum und
Schauspielern nicderzureiBen. Ob nun das
Publikum aufgefordert wird, auf die Biihne
zu kommen und wie bei Hair mitzutanzen
oder waghalsigste Experimente in der
«Theatergeographie® die ortliche Trennung
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gwischen Schauspieler und Publikum auf-
zuheben versuchen - von wirklicher
Gleichberechrigung kann in allen diesen
Fillen keine Rede sein. Das Wort behilt
der Schauspieler, der den Zuschaver dann
wieder ins Parkert schicken kann. Jeder hat
seine Rolle, seinen vorbestimmren Platz. -
Ganz im Gegensarz dazu das | Unsichtbaren
Theater. Hier wissen die Zuschauer nicht,
dal sie Zuschauer sind; sie sind vielmehr
der Meinung, einem zwar auBergewohnli-
chen, letztendlich aber méglichen Vortall
beizuwohnen - und sind daher gleichzeitig
auch Akreure. Sic entwickeln Akrivicit
schon alleine dadurch, daB sie den Vorfall
registrieren, und nehmen automatisch am
Spielstiick teil. Sie greifen ein, wenn sie es
fiir unumgiinglich halten. Sie agieren vallig
gleichberechtigt mit den Schauspielern,
die hier zugleich auch zu Zuschauern wer-
den und thnen nur eines vorraushaben:
Sie wissen, was gespielt wird.

Begriffsbestimmung und Geschichte

Aus dem oben Genannten wird klar, da
#wischen Zuschauern und Schauspielern
keine riumliche Trennung bestehen darf.
Der klassische Vorhang, Symbol der Tren-
nung zwischen passiv verarbeitendem Zu-
schauer und aktiv vermittelndem Schau-
spieler, verschwinder zusammen mit der
Institution des Theatersaales.

Demnach ist der Begrifl  Theater” beim
Jnsichthbaren Theater” nicht als Vorstel-
lung #u verstehen, sondern in seiner ur-
springlichen Bedeurung, als kdnsrlerische
Darstellung cines Geschehens mit Keden
und Handlungen. Unsichtbares Theater
mibt sich an der realen Situation von Sub-
jekten und deren Verinderungen. Boal
will die Aktivierung der lethargischen
Menge!

Die Idee wurzelt in den Narren- und
Schelmenstreichen der mittelalterlichen
Zeit, als einzelne Gaukler und Ganoven
dem einfachen Volk sowie Vertrerern ho-
herer Gesellschafisschichien uble, jedoch
lehrreiche Lekrionen erteilten.

Durchfishrung

Das Unsichtbare Theater wird zuniichst wie
cine normale Theaterauffiihrung vorberei-
tet und einstudiert. Die Szene wird jedoch

dort aufgefithrt, wo sie stattgefunden hat
ader stattfinden kénnte. Die Akteure des
~Unsichtbaren Theaters” missen ihr Publi-
kum also suchen, um spielen zu kiinnen,
ganz im Gegensatz zum Bithnentheater,
clas in statistischer, selbstzufriedener
Denkmalpose auf sein Publikum wartet.
Beim Unsichtbaren Theater vollzieht sich
eine umgekehrie Bewegung: Jeder Schau-
plarz kann zur Bithne werden fiir die Dau-
er der Handlung. - . Die Wirklichkeit ist ihr
cigenes Bihnenbild®, sagr Augusto Boal in
seinen Ausfihrungen.'” Das Biahnenbild ist
nichr realistisch, es ist real

Das Unsichtbare Theater geht von éinem
geschricbenen Text aus, einer fest umris-
senen Konflikisituation. Dennoch versteht
¢s sich nicht als VorfGhrung mit festgeleg-
tem Handlungsverlauf, sondern als vom
Zuschauer mitgestalweter Dialog zwischen
Zuschauver und Akteur. Es muB also bis ins
Detail genau vorbereitet werden, nicht nur
was die Szene selbst und das Zusammen-
spiel der Schauspicler betrifft, sondern
auch hinsichtlich der moglichen Mitwir-
kung der .Zuschauer”.

Die Schauspieler missen darauf vorberei-
tet sein, alle denkbaren Stichworte der
Zuschauer in ihr Spiel aufrunehmen. Das
Unsichtbare Theater verlangt neben der
Naturlichkeit der Rollenbeherrschung vor
allem Flexibilitit und Einfihlungsvermi-
gen. Blitzschnelle spontane Aufnahme von
auffilligen Zuschaverreaktionen zum ei-
nen, deren im Rahmen des vorgesehenen
Theaterstiickes einkalkulierte Vorbereitung
zum anderen, zeichnen die Akreure aus.

Bei der Rollenverteilung ist auch an soge-
nannte Impulsgeber zu denken, die magli-
cherweise als Wegbereiter fur die Szene
fungieren kiinnen, indem sie durch Anzet-
teln von Diskussionen Zuschauer fur die
kommende Szene aufwirmen. Den im
Hintergrund impulsgebenden und beob-
achrend wirkenden Akteuren kommr dann
die Aulgabe zu, die Stimmung der Zu-
schaver wihrend und nach einer Auffiih-
rung protokollarisch festzuhalten und
Eskalarionen zu verhindern. Jedes Land hat
cigene Gesetze, Daher miissen immer die
entsprechenden Sicherheitsvorkehrungen
getroffen werden. Niemals darf cine illega-
le Handlung stattfinden: Das Unsichtbare
Theater setet sich zum Ziel, Gesetze in
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Frage zu stellen und auf ihre Gerechtigkeit
zu iiberpriifen, und nichr, Geserze zu ver-
letzen. Auch durfen die Akteure keinesfalls
den Fehler machen, die Zuschauer in eine
Falle appen zu lassen. Wenn man das Pub-
likum beschimt oder fiir dumm verkauft,
bleibt der Lemeffekt aus. In der Falle sit-
zend, bemiihen sie sich einzig darum, die
Sitwation ungeschoren zu dberstehen und
dem prekiiren Zustand zu entkommen.,
Hingegen sollte ja das Unsichtbare Theater
eher zu der gegenteiligen Handlung des
Flichens animieren, namlich zum Niher-
kommen und Dabeisein.

Tiele und Absichten

Das Unsichtbare Theater findet vor Zu-
schauern statt, die nicht wissen, daB sic
Zuschauer sind, und daher nicht in den
starren Ritualen des konventionellen Thea-
ters gefangen sind, die sie zur Handlungs-
unfihigkeit verurteilen. Der Zuschauer
agiert gleichberechtigt neben den Schau-
spielern. Ob er die Szene zur Kenninis
nimmt, ob er weitergeht - stets ist er Herr
seiner Beschliisse, sters ist er Subjekr.

Es geht vor allen Dingen darum, eine der
aristotelischen Karharsis enrgegengeserzie
Wirkung zu erziclen - die Aktivierung des
Zuschauers. Es gilt, dem aufriihrerischen,
revolutioniiren, verindernden Impetus,
den jeder Unterdriickte in sich spiirt, 2u
starken, statt ihn auszuschalten. Brecht
hatte dasselbe im Sinn, hlieb jedoch, so
glaubt Boal, auf halbem Wege sichen. Auch
sein Theater ist kathartisches Theater. Es
genugt nicht, daB der Zuschaver denkt - er
muk zugleich handeln, sein Denken in die
Tat umsetzen. Brecht trennt das Denken
des Zuschauers von dem der Figur, er stellt
sie sogar gegencinander. Bei ihm solle
spater, zeitversetzt, Jintellektuell” gehan-
delt werden. Die Handlung selbst verliuft
weiterhin unabhiingig vom Zuschauer, der
cin Zuschauer bleibt, Wichtig aber ist, daff
der Zuschauer handelr, dafl er die Welthil-
der, die ihm gezeigt werden, verindert, um
dann die Welt selbst zu verindern: Das
Theater als Ort, wo Zukunft, Realitit und
Freiheit geprobt werden.

Die Schauspieler spielen im wahrsten Sin-
ne des Wortes mit den Zuschauern. Die
Pole Aktion und Reaktion erfahren hier
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ihre Verschmelzung im Begriff Handlung:
Der Zuschauer glaubt unbeeinfluit von
auBen zu agieren, doch in Wirklichkeit
reagiert er auf die Provokation; anderer-
seits agicren die Schauspieler, indem sie
diese Publikumsreakrionen in das weitere
Spiel einbezichen,

Die Zuschauer erfahren, dal ¢s moglich
ist, sich in konkreten Situationen anders zu
verhalten als gewohnlich, Damit besweht
die Chance, ritualisierte Alltagshandlungen
aulzubrechen und als verinderbar zu er-
kennen. Die Provokationsgespriiche der
Schauspicler besitzen innerhalb aller denk-
baren Diskussions- und Dialogformen ho-
hen Stellenwert hinsichtlich der Originali-
tit, der Dynamik und des ungespielten En-
gagements und ubersteigen in ihrer unbe-
einflulten, spontanen Kommunikation die
Grenzen eciner alléiglichen Unterhaltung
betrichtlich.

An der sofort unmittelbar zu erfahrenden
Resonanz millt man untriiglich das Interes-
se fur den gewihlten Stoff ab, ohne ir-
gendeiner Form von Verschleierung zu
unterliegen, wie es bei Buhnensticken
nicht selten vorkommt. - Dem Unsichtba-
ren Theater gelingt dariiber hinaus das
einmalige Kunststiick, echre Thearermuffel
zum Zuschauen und Mitspielen zu zwin-
gen. Leute, die nie ins Bithnentheater ge-
hen wiirden, ja vielleichr sogar Theater
hassen, nechmen ausnahmslos am Spiel weil.

Unsichtbares Theater, Zivilcourage,
Manipulation

Bei unserem ersten Treffen fur unser Thea-
terprojekt an der FHSS kamen wir tiber
diese unsere ,experimentelle Unterrichrs-
gestaltung® ins Gespriich. Sofort entbrann-
te eine heilie Diskussion, ob es angebracht
sei, die Zuschauer im Anschluf an eine
Junsichtbare Szene” im Unklaren dber
ihre unfreiwillige Mitwirkung® zu lassen
oder sie eben dariiber aushihrlich aufzu-
kliiren. Professoren, Lehrbeauftragte und
Studenten reilten sich blitzschnell in zwei
Lager und wir alle vergaRen darunter fast
unsere Projekiplanung.

Diskussionen rund um das Unsichtbare
Theater werden meist recht emotional
gefiihrt: Entweder wird es heftig angegrif-
fen oder leidenschafilich verteidigt. Auffil-
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lig ist, dall gerade beim Unsichtbaren
Theater die Frage nach der Wirkung an

sich gestellt wird. Dabei werden MaBstibe
angelegt, die an das traditionelle, institu-
tionalisierte Theater nichr angelegt wer-
den. Es wird kritisiert: Einerseits die ex-
treme, psychische und physische Belastung
der Schauspieler, andererseits Manipulat-
on und Verletzung der Persénlichkeirs-
grenzen der Zuschauer,

Soll Unsichtbares Theater unsichtbar blei-
hen? Viele Schauspieler sind dazu {iberge-
gangen, sich am Ende des Geschehens zu
offenbaren. In den anschlieBenden Diskus-
sionen wird jedoch erfahrungsgemilfs we-
niger tiber Inhalte diskutiert als tiber die
Legitimation solcher Aktionen selbst! - Das
Unsichthbare Theater ist jedoch nichr blois
Simulation und Tauschung. Oberstes Ziel
ist, Unterdriickung sichthar zu machen.
Also muB das Theater unsichtbar sein, um
die Unterdriickung, die fast immer un-
sichibar ist, sicftbar zu machen. Unsicht-
bares Theater ist richr realiscisch, es ist
real,

Aber: Darf man liberhaupt solche Experi-
mente mit Menschen anstellen? Sind Ar-
rangements, die mit Notlagen und Hilfe
spiclen, moralisch integer? Ist es feige,
versteckt zu agieren, oder murig, sich un-
geschutet von der Theaterrampe Aggres-
sionen auszFuserzen?

Die Wirklichkeit draufien stellr sich solche
Fragen nicht, Sie verletzt permanent die
Grebote der Unantastbarkeit und Wilrde
des Menschen. Die Wirklichkeit drauBen
nimmt auch viel Gfter die schlimmstmdgli-
che Wendung. Man denke nur an die wie-
der immer allciglicher werdende Gewalr! -
Naturlich - das Unsichtbare Theater darf
nicht die Realitit verdoppeln! Es darf auch
niemals Gewalt mit Gewalt beantworten!
Das Unsichtbare Theater fordert eine sozial
verantwortliche Spielweise - weit mehr als
viele andere Theaterformen, wo die Bithne
den Rahmen des Geschehens gegeniiber
dem Publikum abgrenzt. Es stelle sich also
die Frage, was im Falle einer Verantwor-
ungslosigkeir ,in Frage gestellt” werden
sollee: Die Methode oder diejenigen, die
nicht verantwortungsbewuft damit umge-
hen.

~Aus Berichten von  unsichtbaren® Schau-
spiclern wissen wir, welchen Mut es ko-
ster, unsichtbar Gffentlich aufzutreten,
welche Angst besteht vor den Reaktionen
der Passanten ... , die den/die Akteurln ja
nicht von seiner/ihrer Rolle trennen, son-
dern ihn/sie damit identifizieren. - Aber es
wird ... auch zuruckgemeldet, welch, wort-
lich, ,.geiles Gefithl* es sei, nicht im Thea-
ter gegen die Zuschaverwand zu spielen,
sondern in der Offentlichkeir aktiv zu wer-
den, wie diese Arbeit das Gruppengefuhl,
das kiinstlerische und persénliche Selbst-
bewuBtsein stirke, welche
Kraft sie gibe, auch in
zukinftigen realen ... Si-
uationen ...~

(Henry Thorau, 1991,

5. 273)

Allgemeingiiltig Lilit sich
uber die Wirkung ener
Auffiihrung selbstverstind-
lich relativ wenig aussa-
gen. Wer blickt schon in
die Kopfe und Herzen
anderer Menschen? - Das
Interesse am Zuschauer
jedenfalls scheint im Un-
sichtbaren Theater groBer
zu sein als im institutiona-
lisierten Theater. Im Un-
sichtbaren Theater wird der Zuschauer
ernst genommen, seine Reaktionen wer-
den geradezu herausgefordert (siche
oben!).

Augusto Boal ist kein Psychologe, sondern
Theatermann, Er versteht sein Thearer als
politisches Theater, ein Theater, das Hal-
tung bezieht, Unsichtbares Theater trans-
zendiert die Kunst, tritt aus dem Kunst-
raum heraus, Gberschreiter die Schwelle
von der Fikrion in die Realitic. Friedrich
Diirrenmart har einmal gesagr, die Kunst
musse die Existenz ins Herz treffen, und
das rue manchmal weh ...

Zum Abschluf mochte ich Henry Thorau
das Wort geben, dessen Artikel: | Lokal-
termin: Unsichtbares Theater® - Anmer-
kungen zu einer umstrittenen Methode
Augusto Boals*" mich zu diesen Reflexio-
nen angeregt hat:
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«Unsichtbares Theater ist eine Methode fir
Menschen mir Zivilcourage, die den Mut
haben, offentlich politischen Standort zu
beziehen, die die Wiirde des Menschen
respektieren und fiir sie kimpfen

{Henry Thorau, 1991, 5.274)

Jedentfalls einen Versuch
sollte es uns doch wert sein!!!

Unsichtbares Theater:
Experiment , Frauen und Aggression™

Konzernkette ALDI - inmitten Berlins -
uniibersichtliches Gedriinge - kurz vor
Ladenschluf:

Vor einer der Kassen schreit plotzlich eine
Frau (Schauspiclerin 1) laut auf: .Manno,
konnen Sie nicht aufpassen, wo sie hinfah-
ren, sie Flegel - was?/7", sic legt sichtlich
noch einen Zahn zu, ,was haben Sie denn
da - das ha'm wir ja gern - so'n Schweine-
kram lesen, und dann vor lauter, lauter,
nicht mal sehen, wo man hinfihrt.” Der
Mann (Schauspicler 1) reagiert verstort,
stackst unsicher ein paar Worte, wird aber
dabei von der Partnerin der Frau unterbro-
chen (Schauspielerin 2), die noch aggressi-
ver uber ihn herfillt. Es fallen Bemerkun-
gen wie _genau die, ja genau das sind die
Vergewaltigertypen im Park ..." und ahnli-
che Pauschalisierungen ungezugelter Wurt.
Der Mann hinter dem . Pornoleser” (Schau-
spieler 2) stellt sich spontan an dessen
Seire: ,,Habt wohl 'n biBchen zu viel Femi-
nismus abgekriegt?! Euch vergewaltigt
doch sowieso niemand, so wie ihr aus-
seht!* Es ergibt sich ein heiBes Wortge-
fecht. Nach einigen haBerfiillien Sirzen
sind die beiden Frauen jedoch an der Rei-
he mit Bezahlen,

LAch, so ein Blodsinn - alles Quatsch, viel
Aufregung um nichts®, murmelt eine an-
onyme Einkiuferin vor sich hin, als sie
ihren Wagen an seinen Plawz zurtickstellr.
Nichts weiter als eine unliebsame Storung
also. Auf die Frage, was denn . da dritben
geschehen sei, antwortet die Kassiererin an
der Nebenkasse: ,Och, da har so'n Typ
denen in die Hacken gefahren, da haben
die sich gleich so aufgeregt. Und so'ne
Pornozeitung bat er wohl gelesen - aber
kann er doch lesen, was er will, oder?”
Eine andere Frau (aus der Reihe der War-
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tenden) murmeli: Man kann sich auch
kiinstlich aufregen!™ Die Kassiererin an der
besagien Kasse scheint gar nichts mithe-
kommen zu haben: (Ach”, meint sie er-
staunt,” ich habe das gar nicht registriert.”
Sehr wohl |, registriert” jedoch har es ein
JZuschaver® unmittelbar vor den Fraven:
WSie dirfen jetzt aber auch nicht Gibtrei-
ben”, erklict er ruhig den beiden  Schau-
spielerinnen”, es ist zwar nichrt , richrig”,
solche Literatur zu lesen, aber deshalb ist
er noch nichr gleich ein Vergewaltiger! Thr
habt nicht das Recht, cuch so aufeuregen.”
Eine . Zuschauerin” hinter ,unserem
Mann® (Schauspieler 2), der sehr aushllig
geworden war, hat hingegen nichts mithe-
kommen (wollen?). Die Gruppe auslindi-
scher Frauen drumherum har alles aus
sicherer Entfernung und etwas verschuch-
tert verfolgr.

Versuch einer Auswertung

Zielsetzung unserer  impressionistische
Sozialforschung im Feld“'" war eine unpar-
teiische, aber eilnehmende Beobachrung
des Geschehens. Unsichtbares Theater soll
dem Zuschauer ja gerade keine Stand-
punkte aufzwingen und will auch nicht
tiberzeugen. Vielmehr befragt es den Zu-
schauer nach Meinungen zu einer be-
stimmten Problematik, die in der unsicht-
baren Szene thematisiert wird.

Ins Auge springt als erstes, dals alle anwe-
sende Frauen zuruckhaltend bis neutral
aufl den Vorfall reagierten. Bemerkungen
wie: Ach, so ein Blodsinn ...", ,,Och, da hat
so'n Typ ...%, .Man kann sich auch kiinst-
lich aufregen!”, Ach, ich habe das gar
nicht registriert”, vollige Ignoranz und
verschiichteries Beobachten aus sicherer
Entfernung weisen alle auf eine unliebsa-
me Storung hin, die schnell wieder vom
Tisch gewischt werden soll. Keine der an-
wesenden Frauen gibr eine konkrete Stel-
lungnahme ab, weder zum Vorfall noch
zum Verhalten der Frauen oder der Min-
ner. - Die sehr subtilen AuBerungen und
Spitzen, wie: Viel Aufregung um nichrs®
und .Kann er doch lesen, was er will,
oder? heziehen sich jedoch ausdriicklich
auf den Ausbruch der Schauspiclerinnen’,
Die auch nicht gerade samtige AuBerung
des Schauspielers wird ohne Kommentar
hingenommen. Das Lesen des Pornohefies
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ist sowieso keiner Erklirung bedurftig:
«Man kann sich auch kiinstlich aufregen!*
Auch der  Zuschauer” geht mit seiner sehr
~ernlinftigen” - ganz im Gegensatz zu den
anwesenden Frauen sehr konkreten - Au-
Berung nur auf die Aggresivitiit der Schau-
spieferinnnen ein: 50, wie ihr das ge-
macht habt, ist das nicht in Ordnung ® Die
Bemerkung des anderen Schauspielers
bleibr auch von ihm ungestraft. Die Beleh-
rung hatte auch erwas ,Virerliches” im
Ton, so in dem Sinne: Na, na, meine
Midchen!” Er jedoch stellt sich dem The-
ma Pornographie in der Gesellschaft™ mit
der Bemerkung: . Es ist nicht richtig, solche
Literatur zu lesen ..."

AbschlieBend kann man sagen, daf die
Frauen (aus dem Zuschauerraum) in dieser
konkreten Situation cher beschwichtigten
und sich aus der Affire zogen, withrend
der Zuschauer konkret Stellung zu dem
Geschehen bezog. Insgesamt, also von
beiden Geschlechtern, wurden die aggres-
siven Auerungen der Schauspielerinnen
wesentlich deutlicher, d.h. aberhaupt nur
wahrgenommen, obwohl sie urspriinglich
einen von vielen Frauen empfundenen
AnlaB (der weibl. Kirper als ,Objekt” in
der Pornographie) zur Wut hatten, wih-
rend der Schauspieler sich eigentlich nur
eingemischt hatte,

Selbstverstindlich ist es unmoglich, aus
einem derartig kurzen Einzelgeschehen
allgemeingtltige Schliisse zu ziehen. Aber
allseits bekannte Tendenzen und typische
eingespielte Verhaltensmuster von Frau
und Mann pragten meiner Meinung nach
auch hier - wie tiberall und jederzeir - die
Situation und kamen deutlich zum Tragen.

Sthlul!l:-emerkung

ein Steckenbleiben in der bloBen Theorie
wird dadurch verhindert. Dennoch halre
ich im Vorfeld wie in der Nachbespre-
chung eine theoretische Auseinanderset-
zung fur unabdingbar. Um mogliche Reak-
rionsweisen im Realspielvorgang antizipie-
ren zu konnen, muB die Gruppe sich em-
pathisch mit dem Thema und der ange-
sprochenen gesellschaftlichen Gruppe
auseinandersetzen. In der Nachbereitung
kiinnen die gemachten Erfahrungen auf-
genommen und neu diskutiert werden.

Dadurch entsteht ein lebendiges Lernen.""

.Was Boal aus der Animationstechnik her-
aushebt und vom tblichen ,politischen®
Theater unterscheider, ist, dal er Korper-
bewuBitsein und gesellschaftliche Erkennt-
nis dialektisch produktiv werden LiBe."
(Angic Weihs, 1981, 5. 229)

Die Technik des Unsichtbaren Theaters
liefert kein fertiges Instrumentarium. Sie
kann aber ein Handwerkzeug pidagogi-
scher Arbeit sein, das hilft, BewuBtheit fir
Problemartiken zu schaffen - und damir
eine Voraussetzung fur Veranderung. |, Fur
die Akteure besteht die Méglichkeir, sozia-
le Fragen, bew. ihre Hypothesen zu einer
Situation zu liberpritfen. Sie kinnen iber
das Spiel empirische Hinweise erhalten;

Anmerkungen:
1 Simone de Beauvoir, 1991, 5.8,

2 "Beriahmier” Ausspruch von Freud in einem Ge-
sprach mit Marie Bonapare!.

3 “dark kontinent”: Sigmund Freud belegte das
“andere Geschlecht” in zahlreichen Schrifien mit
diesem Schilagwort.

Hacker, 1988, 5.38.

<

Harriet Goldhor Lerner, 1991, 5,36,

6 Bemadez-Bonesani, zit. n. Harrier Goldhor Lerner,
1991, 5.37.

7 wgl. Enich Froomm, 1993, 8. 175 [
8 wvgl. Margarethe Mirscherlich, 1990, 5,146,
9 vgl. Burgard Rommelspacher, 1989, 5.36 £.

10 Allem voran sollten Vater einen gleichgewichtigen
Beirrag #ur Kindererriechung leisten!

11 Besonders geeignet dar ist auch Boals Statu-
entheater. Bei dieser Technik werden von den
Teilnehmern - mit thren eigenen oder den Edrpern
anderer Teilnchmer - Standbilder enmworfen, dic
dann dynamisiert werden und so ins szenische
spiel uberleiten. Zudem liefern diese Bilder sehr
plastische Anregungen fir das Gestalten einer See-
ne (siehe Uhung 5).

12 Augusto Boal, 1989, 5.99.

13 in: Bernd Ruping (Hg.): "Gebraucht das Theater™.
1991

14 wvgl. Gerd Koch, in: Bernd Ruping, aa0., 5.224
15 Mike Buttner, in: Bernd Ruping, aa0, 5. 115
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THEATER IM WIDERSTAND

Bericht und Referar vom . Vieren interna-
tionalen Theaterseminar” in der Akademie
Remscheid 1994.

Vom 10.bis zum 14. Januar 1994 fand in
der Akademie Remscheid das | Vierte inter-
nationalen Theaterseminar” unter dem
Titel  Theater im Widerstand® statt. Ausge-
richter wurde es in diesem Jahr von einem
der beiden Kooperationspartner der Aka-
demie, dem Theaterpidagogischen Zen-
trum Koln, Die Mitarbeiter/innen hatten
dieses Thema aus akmellen Anlissen her-
aus gewihlt und zwei Dozent/innen, nam-
lich Jolanta Krukowska, Theater Ruchu aus
Polen und Dr.Fred Hagemann aus Sudafri-
ka gewonnen.

Wie schon bei den vorherigen drei Semina-
ren zu den Themen: Frauen im Gruppen-
thearer/Inszenierungspraxis 1991; Russi-
sche Schule in der Nachfolge Stanislawskis
1992: und Frauen-Stimmen 1993 fanden
neben theaterprakiischen Workshops wih-
rend des Tages an den Abenden Vortrige
statt. Einen dieser Vortrige, den von Dr.
Fred Hagemann, habe ich im folgenden
ubersetzt, um die Information einem gro-
feren Kreis von Interessentinnen zuging.-
lich zu machen.

Damit machte ich auch ein Anliegen vertie-
fen, das mich 1991 dazu bewogen hatte,
die Reibe  Internationale Theatersemina-
ret an der Akademie Remscheid ins Leben
zu rufen. Es geht mir, Gitta Martens (ARS)
und meinen Kooperationspartnern, Uwe
Schiifer-Remmele vom TPZ Koln und Kor-
dula Lobeck vom Projekr | Unter Wasser
flicgen” (Wuppertal), um den internationa-
len Fachaustausch fiir Profis aus den Berei-
chen Theaterpidagogik, Gruppentheater
undl Schauspicl/Regic.

Die  Internationalen Theaterseminare”
sollen als Fortbildung fir die Aus- und
Forthilder gelten. Aus dieser Zielrichtung
folgt zum einen, da wir Schauspiel- oder
Regieprofis einladen, uns ihre Arbeitsan-
sitze vorzustellen. Um deren methodisch-
didaktischen Transfer kimmern sich die
Teilnehmer/innen selber, hzw, hierzu gibr

gitta martens / fred hagemann

es selbstorganisierte Diskussionsrunden im
Rahmen der Seminarwoche; aweitens ge-
ben die Kinstler/innen in Form von Refe-
raten oder Filmen Informationen und Ein-
blick uber die kunstlerische, kulturelle und
politische Situation in ihren Lindern.- Die
dramartisierten Vortrige der vier russischen
Regisseure uber ihre Erfahrungen im
Kampf mit dem sozialistischen Realismus
waren flir alle ein wirklich beeindrucken-
des Erlebnis, das viel zum Verstindnis der
verschiedenen Arbeitsansimze und Thearer-
sprachen in Ost und West beigetragen hat.
[Iber die Vortrige liegen Tonmitschnitte
vor, die auszuwerten ich
leider hisher nichr das
Geld und die Zeit gelun-
den habe. Vielleicht weilh
jemand von den interes-
sierten Leserinnen und
Lesern Hilfe.

1994 nun, auf dem
Nierten Internationalen
Theaterseminar” sprach
Dr. Fred Hagemann in
cindringlicher und enga-
gierter Weise von der Ge-
schichte des sudafrikani-
schen Widerstandsthea-
ters, er sprach in Erwar-
tung der ersten demokra-
tschen Wahlen in seinem
Land und der dann hof-
fentlich erfolgenden medlichen Verinde-
rungen. Was mir dabei deutlich wurde, war

die hoffnungsvolle Funktionalisierung des
Theaters fiir Menschlichkeit und Emanzi-
pation, die, das zeigen Aufecichnungen
und Filme, nicht auf Kosten dessen gehen
mufB, was wir in Abhingigkeit von den
historischen Gegebenheiten unter kiinstle-
rischem Anspruch verstehen und einzuli-
sen versuchen, Mit dem Referat liegt des-
halb nicht nur ein Uberblick iiber eine
vergangene Epoche sudalrikanischen Thea-
ters vor, sondern auch ein Denkanstols,
wias Theater auch sein kann und was von
dieser Kunstform weiterhin in Stdafrika
erwartet wird, wenn es auch auf den Stra-
Ben und Plizen verbleiben kann.
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Siidafrika und sein Theater des
Widerstandes - Ein Uberblick

fred hagemann

Der Freiheitskampf in Stidafrika hat eine
lange und bedeutsame Geschichre, die zu
erzihlen abhingig ist vom Gesichtspunkt
des Erzihlers. Meine besondere Perspekai-
ve ergibt sich aus der beglinstigten Siruati-
on eines Theaterstudenten, der das Previ-
leg hatte, an Theatervorstellungen teilzu-
haben, in denen die Widerspriiche und der
Horror der Apartheid ihren Ausdruck fan-
den, und der diese also bezeugen kann,

Sie bewegten sich awischen fGrmlichen
Vorstellungen in bekannten Theatern wie
dem  Market Theatre® in Johannesburg
und Vorstellungen, die unter Biumen in
lindlichen Gebieten stattfanden oder als
illegale Vorstellungen in Soweto. In leteter
Zeit habe ich beobachtet, wie die Restrik-
rionen, die dem Theater des Widerstandes
aufgezwungen worden waren, vom natio-
nalistischen Regime gelockert wurden, und
wie sie versuchten diese starken Proteste
Zzu entschirfen, indem sie sie in thre cigene
domonierende Ideologie absorbierten.

Auffithrungen des Theaters des Widerstan-
des in Stdafrika lassen sich nicht einfach
durch ein Konzept charakterisieren, ob-
wohl es von einer gemeinschaftlichen Re-
aktion auf die Apartheid und dem Bedurf
nis begriundet ist, die Existenzbedingungen
unter deren Herrschaft aufzuzeigen. In der
Fachliteratur, die uber schwarzes Theater
der 70iger und Boiger Jahre geschrieben
wurde, wird das Thearer des Widerstands
neben anderen Uberschriften als | poli-
tisch®, Lalternativ”, .engagiert” oder ,popu-
lir* bezeichnet '. Andere Autoren unter-
schieden awischen (Alfrikanischem Thea-
ter” und Schwarzem Theater” *. Maishe
Maponya - ein Kollege von mir an der Dra-
ma-Abteilung der Wits Universitit und ein
schr bekannter schwarzer Stiickeschreiber
- sagt, dal  Afrikanisches Theater” von  Wi-
derstand” und ,Freiheit” handelt und ,et-
was ist, daB ich nie in einer Produkrion ge-
sehen habe, die von Weiken und Schwar-
zen in einer Zusammenarbeit gemacht
wurde, oder in einer Produktion von Wei-
Ben, die schwarze Schauspicler benutzten®
und daB .Schwarzes Theater etwas ist, was
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Weile sich ausgedachr haben.” Im Lichte
dieser Beobachtung ist es wichtig, einige
der Striinge genauer anzusehen, die im
Zusammenhang mit dem Theater des Wi-
derstandes in Surafrika wirksam wurden.
Und zwar, um eine Vereinfachung von
Inhalt und Zusammenhang zu verhindern,
die die Aktiven dazu gefuhrt haben, Schau-
spiel und Theater zu benutzen, um das
BewulBtsein ithres Publikums zu schirfen,
damit es gegen das nationalistische Regime
angeht.

Fiir das Ziel dieses Zusammentreftens hier
in der Akademie Remscheid fand ich es
angebracht, sich vier Hauptkategorien des
Theaters genauer anzuschen: Arbeiterthea-
ter, Stiucke von einzelnen Autoren, Poliri-
sches Theater und Pidagogisches Theater.
Ich wiirde sagen, daf eine Kombination
aller Ebenen, die in den genannten Kate-
gorien von Theater enthalten sind, heute
sehr wichtig ist, um ¢in Theater zu schal-
fen, das dem Wiederaufbau und der Ent-
wicklung dient, da Sudafrika auf dem Weg
zu einer demokratischen Verfassung ist.

Start ciner Definition der oben genannten
Kategorien, halte ich es fur anschaulicher,
euch einen kurzen historischen Uberblick
uber die urspriinglichen Theaterformen zu
geben, Diese kurze Aufzihlung wird der
historischen Komplexitit der Auffiihrungs-
praxis in Studafrika zwar nicht gerecht wer-
den. Aber sie wird, so hoffe ich, einen Ein-
blick in die Arbeitspraxis dieser Art von
Theater geben.

Poetische Huldigung

Vor der europiischen Kolonisation in Stid-
afrika gab es theatralen Ausdruck in der
Form der Geschichtenerzahlung
(Xhosa:intsomi:Sotho:intsomo); der poeti-
schen Huldigung (dithaka oder izibongo)
und der tinzerischen Darstellung. Politi-
sche Zeremonien und religiGse Rituale
hatten auch starke theatrale Elemente, Die
Unterscheidung des Westens zwischen
imaginierter Welt und funktionaler Welr ist
in Afrika nicht getroffen worden, Auffuh-
rungen waren ins alltigliche Leben einge-
betet, und das Ein- und Auftauchen in
solche Ereignisse wurden nicht durch Be-
griffe wie absolute Zeit und Raum hervor-
gehoben. Der Hauptunterschied zwischen
dieser Form theatralen Ausdrucks und dem
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wesilichen Begriff von Theater bestand in
der Eingebundenheit in die lebendigen
Ereignisse des Lebens. Es war kein aus
dem Leben herausgehobenes Ercignis wic
bei westlichen Theateraufflibrungen, son-
dern s war in dic alléiglichen Handlungen
eingebunden.

Ein anderes Merkmal vorkolonialer Auffiih-
rungen war, daB Tanz, Gesang, Sprache,
Musik und Bewegung unaufloslich zu-
sammengehorten. Sie arbeiteten zusam-
men, um im Zusammenhang der Auffuh-
rungsmaodalititen einen vereinheitlichren
Bedeutungsgehalt zu erschaffen. limbongo
(poetische Huldigungen) z.B vermirtelt
soziale Aussagen in Form improvisierter
Verse, begleiter von ilibertriebenen Gesten
und tanzihnlichen Bewegungen. Bei
Zuluhochzeiten werden die sexuellen Ver-
bindungen des Paares und die sozialen der
Familien durch groBe, miteinander kon-
kurrierende ukugqumushela Tinze ausge-
driickr, die von Gesang und Trommeln
sowie theatralen Zwischenspielen begleitet
werden. Viele dieser Merkmale kann man
noch bei heutigen Auffuhrungsgelegenhei-
ten beobachten, denn sie sind bestimmit
keine statischen historischen Relikte son-
dern bedeutsame Mﬁlglichkﬂitﬂn, ZEi[gE-
nossische Themen zu transporticren.

Mit der Ankunft der Kolonisatoren begann
ein ProzeR der Dekontextualisierung und
Entfremdung, der die schwarzen Men-
schen aus ihren traditionellen Kontexten
und ihrer Geschichte herausriss. Ursprung-
liche Auffihrungsformen wurden als
~primitiv’ und .moralisch minderwertig*
abgestempelt. Schwarze Fiihrer, die in
Missionsschulen und Colleges erzogen
worden waren, verbanden mirt ihren thea-
tralen Traditionen , Rackwirtsgewandtheit
und .ethnische Teilung® und mieden sie
deshalb zugunsten westlicher Asthetiken,

Wihrend grofie Teile der schwarzen Litera-
tur Zeichen fir eine Integration in den
westlichen Lebensstil setzten, gab es ande-
re Autoren, die der schwarzen Lebensweise
mehr Aufmerksamkeit schenkten.

Mit der Jahrhundertwende harte die Oppo-
sition gegen den britischen Imperialismus
und Rassismus in politischen Organisatio-
nen Ausdruck gefunden. Der ANC 2.B.
wurde zu Beginn des Jahres 1900 gegriin-
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det, und einige seiner Autoren entwickel-
ten politische Bestrebungen, befreit von
den Zwiingen der Kolonialmacht. Ur-
sprungliche schwarze Legenden aus der
Feder von Schriftstellern wie H.Dhlomo
legten den Grundstein fir den GroBieil
der zukiinftigen Protestliteratur,

Zu der Zeit, als die Nationalistische Partei
1948 an die Macht kam, hare die schwarze
Opposition gegen das Regime viele Aus-
drucksformen gefunden, angefangen von
Streiks, politischen Protesten, Marschen,
Vertretungen und Aufstinden. Das meiste
davon wurde brutal zerstort oder ignoriert
von der illegitimen Regierung.

The Blood Knot und King Kong

In den friahen Goiger Jahren kundigten die
Stiicke von Athol Fugard - The Blood
Knot(1962) und das Musical der United
Artist” s-King Kong(1959) einen ersten
Hohepunkt im Theater der Schwarzen an.
Beide, von schwarzen Schauspielern wie
Zakes Mokae, Fats Bookhalane, Miriam
Makeba und Abigail Khubekhage spielten
Stucke enthullten eine Qualitit von vel-
grilndiger Tragik-Komik, die Stidafrikas
einzigartiger Beitrag zum Welttheater ist,
Als sie damit in GroBbritanien auftraten,
halfen sie zudem, dem Rest der Welt den
menschlichen Albtraum und den psycho-
logischen Horror zu enthallen, den das
Leben unter dem Apartheid Regime bedeu-
tet.

Zu dieser Zeit installierte das nationalisti-
sche Regime die Rite der Darstellenden
Kunste (Performing Arts Councils), die die
weiffe Bevilkerung mit Schauspiel, Oper
und Ballert zu unterhalten hawen. Die
Verwalter bezogen die Arbeiten der
schwarzen Stackeschreiber in ihre Spiel-
pline nichr ein, bis auf die Stiicke von
Athol Fugard. Das  Separate Amenities™
Geserz verbor schwarzen Schauspielern,
auf derselben Buhne zu sein wie weile
Schauspieler. Die einzigen Theater, die
sich weiterhin der Regierung widersetzten,
waren das Wits Black Box und das Space
in Cape Town. Beide wurden von Universi-
titen verwalter, und es gelang ihnen,
Schlupflicher im Gesetz zu finden.Als King
Kong zum ersten Mal in Johannesburg auf
die Bithne kam, wurde es in der Grofien
Halle des Wits aufgefuhrt, um den Mitglie-
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dern verschicdener rassischer Gruppen
den Besuch derselben Auffithrung zu er-
moglichen.

Die 60iger Jahre sahen ebenfalls groffe
Aufstande, hervorgerufen durch das
Massaker von Sharpville, das Verbot des
ANC und die generelle rassische Polarisie-
rung. Inmitten dieses Aufrubrs gelang es
den organisierten Kunstlern und spater
den Mirgliedern des Dorkey Hauses, Inter-
esse am populiren Theater in den Towns-
hips zu entziinden. Der sehr produkrive
Schriftsteller, Produzent und Dircktor Gib-
son Kente, ein Komponist und Arcangeur
von Jazzgesangen hir solche Stars wie Mi-
rinm Makeba, entwickelte eine Form von

Musiktheater, die einzigartig ist. In den

Goiger Jahren schrieb, komponierte und
leitere er die Produkitionen von . Manana,
the Jazz Prophet” (1963) und ,Sikela*

(1964). Diese Musicals waren Melodramen,

die sich direkt an ein schwarzes Massen-
publikum wanduen. Er schrieb scine Stik-
ke in englischer Sprache, die die Sprache
des Widerstandes gegen die kulturellen
Auswirkungen der Apartheid geworden
war. Seine Stucke sind durch die tragiko-
mische Art gekennzeichnet, von der ich
eben gesprochen habe und welche dem
schwarzen Publikum erlaubte, eine psychi-
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sche Distanz gegeniber zu schmerzhalien
Erlebnissen aufzubaven. Afrikanische Zu-
schauer lachen hiiufig an Stellen, die ein
weiles Publikum entgeistern wirden. Auf
grund der politischen Umstinde, in denen
er schrieb, waren Kentes Stiicke nicht offen
konfrontativ. Seine spireren Stiicke in den
70iger Jahren -besonders ,,How long, [
believe, too late” und .La duma™ spiegeln
cine sehr viel starkere politische Haltung,

Workshop /|

Die spiten 70iger Jahre erlebten eine An-
zahl von Verboten, fur Sticke wie fiir Stiik-
keschreiber. Kente wurde ins Gefingnis
gesperrt als er versuchte How long™ zu
verfilmen. , Survival®, ein
Stuck des Workshop 71,
LGive us this day” des
Hochwirden Magina und
JConfused Mhlaba® (1974)
von Khayalethu Mghayisa
wiaren unter vielen ande-
ren Produktionen, die
unbarmherzig verboten
wurden.

~Workshop 71" war eine
weitere Initiative der Wits
Universitit zu der Zeir.
Geleitet von Robert
+Meshengu” McLaren be-
zog der Workshop 71 bei-
de, schwarze und weille
Schauspieler, ein, Geschaf-
fen wurde eine neue Reali-
tit durch die Tranformati-
on existierender Auffiih-
rungsiraditionen, ver-
mischt mit westlichen
Improvisationsmethoden
Die Techniken, die aus
dem Workshop 71 heraus
cntstanden, beicinflussen noch heute bis
zu einem gewissen Grad die Nartur des
Township Theaters.

Die spiten T0iger Jahre erlebten den Auf-
stieg von zwei wichtigen schwarzen Stuk-
keschreibern: Matsemela Manaka und
Maishe Maponya. Beide Autoren waren
von der Bewegung des Schwarzen BewulS-
seins, initiiert von Steve Biko, beeinflufit
Maponya™s . Hungry earth” wurde in Lon-
don wie auch in Sowero aufgefiihrt,
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Diese beide Stickeschreiber halfen, eine
withmehmbare Tradition im Schwarzen
Theater zu begriinden. Im Kampf, dem
Albtraum des Apartheid Regimes zu wider-
stehen, wurde das | schwarze BewulBtsein®
entwickelt, indem Theatertraditionen im
Dienst des Widerstands-Theaters rekon-
struiert wurden.

David Coplan hat diese Traditionen |, ge-
genseitige Verbundenheit®, | Sichtbarkeit*,
WBildhaftigkeit* und Wirksamkeit” ge-
nannt.

Gegenseitige Verbundenheit

Davon gibt es zwei Arten: 1.5ynthese -
meint den FluB der Bedeurung, Uberser-
zung der Bilder, Koordination des Aus-
drucks verschiedener oprischer, Kostiime
und zeremonieller Darstellungen; 2. die
Konrtinuitir zwischen darstellender und
instrumenteller Aktion, wodurch Identitt
und soziale Strukturen gebilder und die
Bezichungen zwischen Individuen und
Gruppen vermittelt werden in bezug auf
die sozialen, biologischen und spirituellen
Aspekte des Lebens. * In der Auffithrung
sind Gesang, Erzahlung, Korperausdruck,
Stimmausdruck und Tanz zu cinem Gan-
zen verschmolzen,

Sichtbarkeit
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kommt dem Laien wie eine verwickelte
Erzihlung in Versform vor. Kenner aber
stimmen zu, dal die erzihlenden Sequen-
zen vollstindig der Beschreibung der Cha-
raktere untergeordnet sind, und zwar wi-
der den Hintergrund normativer kulturel-
ler Werte. Die Geschichte entwickelt sich
mehr durch die Kette der Bilder als durch
die Erzihlung. Heute machr diese heraus-
gehobene Position der Bilder die zentrale
dsthetische Dynamik des schwarzen Thea-
ters aus.

Die Tradition der mundlichen Dichtung ist
keine statische. Sie verindert sich stindig,
um den Herausforderungen jedes beson-
deren historischen Moments zu entspre-
chen. Im selben Mafe sind nie zwei Vor-
stellungen desselben Stiickes identisch,
das ganze Bundel von aktuellen Zusam-
menhingen beeinfluBft und formr die Auf-

fithrung.

Wirksamkeit

Die miteinander verbundenen Elemente
der Auffuhrung [hren zu einer Sichtbar-
keir - die Bedeutung nimmt sichtbare Form
an, Charakter und Thema werden durch
die Aktion entwickelt, nicht durch Be-
schreibung oder Dialog. Aktion ist der
Héhepunkt, In Fugards | The island” wird
dieses Merkmal in den Eroffnungsmomens-
ten des Stiickes demonstriert, wenn zwei
Charaktere die endlose Aufgabe vorfihren,
Steine von einer Stelle zu einer anderen zu
schleppen, aus keinem ersichtlichen
Grund als dem, sie zu heschiftigen. Dies
fiihrt augenblicklich - in bildhafter Form -
dazu, die Lebensbedingungen der schwar-
zeen Bevolkerung zu umreilen.

Bildhaftigkeit

Die Vorherrschaft der Aktion gibt wicder-
um den Weg frei fiir den Umgang mit den
Bildern. Das ,Izibongo™ der Zulus z.B.

Wirksamkeit meint in schwarzen Auffiih-
rungen die Konkretisierung von Vereinba-
rungen zwischen der menschlichen und
der ubernaturlichen Welt und geht damit

iiber einfache theatrale Zerstreuung hinaus

und hin z2u Repriasentationen, die das Be-
wuBisein der Zuschauver anriihren und
ihren Willen zur Handlung. Aufiiuhrungen
spiegeln nichr einfach das Leben wider
oder dricken dessen Bedeutung aus, son-
dern rechnen zu dessen Erfahrung. Es gibt

keine gesctzte Distanz ewischen Schauspic-

ler und Zuschauer, zwischen dramati-
schem und allaiglichem Ercignis, ewischen
Realitit und Vorstellung auf der Biihne.

In den achiziger Jahren wurden buchstib-
lich hunderte von hastig gefertigten Stiik-
ken in den Townships aufgefiibrt. Die mei-
sten von ihnen wurden niemals aufge-
schrieben, sondern improvisiert oder aus
der Erinnerung von den Schauspielern
gespielt, um zu verhindern, dafl die Polizei
vom Inhalt der Stucke zuvor Kenntnis er-
hielt, und um zu verhindern, eingesperrt
#u werden. Als alle anderen Wege der poli-
tischen Artikulation versperrt waren, wur-
den Theaterauffuhrungen zur cinzigen
Maglichkeit von Aktivisten, die Neuigkei-
ten des Tages zu verkunden, politisches
BewuBtsein zu entwickeln und die Zu-
schaver zum Widerstand zu motivieren,
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Diese Stucke wurden niemals mehr als
cinmal an cinem Ot aufgefuhrt, und die
Darsteller stellten beim ersten Anzeichen
von Polizei schnell ihr Spiel ein. Die Poli-
zeiaktionen machten ein armes Theater mit
wenigen Requisiten, ohne Kostiime, aber
cinem hohen korperlichen Ausdrucksver-
moigen norwendig.

Arbeitertheater

Nach den Streiks 1976 begann das Arbei-
tertheater mit seinem Beitrag zur Wider-
standsbewegung. Sticke der Gewerkschal-
ten wie , The Dunlop play”, . Llanga Lizo-
phumela Abasebensi® und andere brachten
die Hauptanliegen des Widerstands an die
Arbeirsplitze, und diese wurden die Kamp-
forte fur die Befreiungsbewegung, Die
Gewerkschaftsbewegung erkannte das
Bedurfnis der Arbeiterklasse, sich auszu-
driicken angesichts des Umstandes, von
der kulturellen Reproduktion ausgeschlos-
sen #u sein. Sie bauten Theater- und Musi-
calgruppen, Chore in ihre Bildungspro-
gramme ein,

Die ersten Schritte hin zu einem . Gemein-
detheater” wurden als Antwort auf den
Gewerkschaftsaufruf von 1979 unternom-
men. Dies war eine Produktion, genannt
Security, und wurde von der Junction Ave-
nue Company beraten. Es stellt einen
Mann dar, der - unfihig, einen Arbeitsplatz
zu finden aufgrund des engen Arbeitsmurk-
tes - einen Job als \Wachhund® aulferhalb
einer Fabrik annimmt. Er ist ausgerustet
mit einer Hundehtitte und einem Hunde-
halsband (collar = Kragen, Hundehals-
band). Witzelnd gestehr er ein, daBl es kein
weiBer Kragen-lob® sei, sondern emner mit
Hundehalshband. Er wird von einem ehr-
geizigen Mittelklasseangestellien trainiert
unter der Aufsicht von Mister Fatman, dem
Chel, In cinem zermurbenden LernprozeB,
wie ein Hund zu sitzen und anzugreifen,
verlernt er zu sprechen und verwandelt
sich endlich in den underdog®, der er
schon ursprunglich war.

wLlanga Lizophumela Abasebensi® (Die
Sonne geht auf fiir die Arbeiter) war das
erste Arbeitertheaterstiick, das von einer
groBen Bevolkerung gesehen wurde, Ne-
ben Einladungen, in den Townships aulge-
flihrt 2zu werden, wurde es auf Video auf-
gezeichnet und war so ir Tausende von
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Arbeitern erhaltlich. Andere Beispiele wa-
ren das . Dikhitsheneng” und das .Dunlop
Stuck®, welches auf Streiks in der Dunlop
Fabrik einging. Diese Sriicke verinderten
die ubliche Auffihrungspraxis in drei
Punkten:

1.Sie wurden auBerhalb etablierter Thea-
terwege aufgefihrr,

2.5ie fanden in der Arbeitszeit der Arbei-
terklasse statt, nicht in der Freizeit.

3.5ie wurden an Orten aufgcﬁjhr{, an de-
nen Mensch bereits aus anderen Grunden
versammelt waren, stat sie speziell einzu-
laden, das Stiack zu sehen.

Die Dramarurgie der Sriicke schloB eine
aktive Beteiligung der Zuschauer ein, je
nach Vorschligen aus dem Publikum gab
es verschiedene Schlusse; Tanze und Lie-
der spielten bei der Erarbeitung der Rah-
menhandlung des Stuckes cine wichtige
Rolle und schufen ein gemeinsames Gefiihl
der Solidaritat im Publikum.

Das Padagogische Theater

Die Praxis des Pidagogischen Theaters
machte ihre ersten vorsichrigen Schritte in
der Mitte der Soiger Jahre. Sie war beein-
flulit von Paulo Freires Arbeit (illegale Ko-
picn seines Werkes Die Pidagogik der
Unterdriickten” hatte einige Jahre in der
Untergrundbewegung zirkuliert und hatte
die Arbeit von Ramphela, dem Kollegen
von Steve Biko und jetzt Vieckaneler der
Kapstadt Universitit) beeinfluit und spiter
auch die Arbeiten von Augusto Boal und
Daorathy Heathcote. Heute wird es intensiv
dafiir genurzt, Gesundheitsthemen, be-
sonders AIDS-Aufklirung, bekannt zu ma-
chen (die Theaterabteilung der Universitit
des Zululandes har kiirzlich 6 Millionen
Rands herangezogen, um ein extensives
AIDS-Programm zu finanzieren, mit dem in
alle Schulen in KeaZulu gegangen wird)
und Wahl-Erzichung.

Diese Theaterform folgt dem ProzeB der Be-
wuBtmachung, der mit der Benennung des
Problems durch die Teilnehmer beginnt,
dann das Problem reflektiert und endlich
zu den passenden spielerischen Aktionen
kommit. Es gibt keine Trennung zwischen
Spielern und Zuschauern, da alle in den
dramatischen ProzeB einbezogen werden.



Theater im Widerstand

Es ist dies die Form von Theater, die sehr
effektiv hewiesen hart, daB die daran teil-
habenden Menschen signifikante Fort-
schritte in der Verinderung ihres Denkens,
ihrer Haltungen und ihres Lebensstils zu
machen in der Lage sind.

The Present
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Ich bin ein Mensch, weil du ein Mensch bist

s Movement away from the arts been con-
trolled by political organisations including
the ANC and a greater say by artists them-

selves as to policies that affect the arts.

* A demand for disbanding of the perform-
ing arts councils.

# The formation of a national arts lobby for
the democratisation of the arts.

* An increased recognition of the arts in
education at all levels but especially in
primary and secondary education.

¢ A demand for greater representation of
the African contribution to a National cul-
tural heritage.

# The opening of dialogue with the rest of
the world and in particular African coun-
tries.

* The formation of regional and national
structures to administer state funds for the
development and practice of the arts in
formal and informal institutions.

* Redress the huge disparity between rural
and urban funding for the arts.

* The abandonment of censorship

* The monitoring of averseas artists wor-
king in South Africa in order to protect
waork opportunities for all South African
artists.

Zu eciner Zeit, in der in Sudafrika viele
paradigmatische Verinderungen anstehen
und zu einer Zeit, in der wir uns in der
Welt mehr und mehr bewult werden, dal§
wir notwendig auf die Welt und uns selbst
Achr geben miissen, wird sich die Narur
des Theaters weiter in Struktur und Funk-
tion verindern.

Da gibr es ein Mortto im Zulu, von dem ich
glaube, daf es ein Thema der zukinftigen
Theaterforschung sein kinnte. Dieses Mot-
to ist das Konzepr von Ubunru, welches
ubersetzt bedeutet . Ich bin ein Mensch,
weil Du ein Mensch bist.” Danke.

Anmerkungen:

1 Coplan D.1987: Dialectics of Tradition in South
African Black Theatre in Critcal Arts Vol 4,No 3
Durban, University of Natal Press

2 Tomaselli K. und Muller ] 1987: Class, Race an
Oppression: Metaphor and Metonymy in Black
South African Theatre in Critcal Arts Vol 4 No 3
Duban

3 Coplan am a.0). siche oben

Zur Person:

Fred Hagemann erhiclt an der Universitit von Natal
seinen Doktor in Deoma Studies. Er studiene Bewe-
gung unid Tanz an der Laban School in London,
Pantomime bei Marcel Marceaw in Paris und Bewe-
gungstherapie in den USA. Er leitet die Scool of Dra-
meatic Art an der Universitat Witwatersirand in Johan-
neshurg. Erist Griondungsmitglied der sadafrikani-
schen Dance Alliance, deren Ziel eine nichr rassist-
sche, nicht sexistische und demokratische Entwick-
lung des Tanees ist. Fred Hagemann hat reichhaltige
Erfahrungen durch die Produktion von Theater- und
Tanzaulihrungen und hat mehrere TanesTmage
Theaersticke fir die School of Dramatic Art Wits
University geschaffen.

Ubersetzung: Gitta Martens, Akademic Remscheid
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Neues zur Theaterarbeit

Ruping, Bernd, VaSen, Florian & Koch,
Gerd: Widerwort und Widerspiel, Theater
awischen Figensinn und Anpassung. Situa-
tionen, Proben, Erfalirungen. Lingen,
1992, 338 5., DM 20,-.

Ruping, Bernd (Hrsg.): Gebrauchr das
Theater: Die Vorschlige Augusto Boals:
Erfahrungen, Varlanren, Kok, Lingen,
Schriftenreihen der Bundesvereinigung
Kulrurelfe Jugendbifdung, 1992, 3685.,
DM 20, -.

Bernd Ruping, der maBgebliche Herausge-
ber und Mitautor beider Biicher ist stell-
vertretender Leiter am Theaterpadagogi-
schen Zentrum der Emslindischen Land-
schaft e. V. in Lingen/Ems. An dieser Institu-
tion veranstaliere er zusammen mitc dem
Psychodrama-Zentrum Munster 1991 gine
vielbeachrete Tagung mit dem Titel:
«PsychoDramaTheater”,

Ich will die Vielseitigkeit des Herausgebers
besonders betonen - das Spektrum seiner
eigenen Verdffentlichungen reicht von
einem Gedichte- und Geschichtebuch
(1979) {iber ein Teen-Sexbuch (1982) bis
zur Theorie und Praxis des Brechtschen
Lehrsticks (1984) -, weil sie mir Begriin-
dung liefert fur das Gelingen der beiden
Biicher. Seine eigenen Beirrige fallen auf
durch Humor, Klugheit und Kunstver-
stindnis auch im Schreibstil; die Auswahl
der Beitrige 1aBt auf viel Toleranz schlie-
Ben. Schon die Form der Blicher ist an-
sprechend: Format, Druck, Gestaltung und
nicht zulerzt der tibersichrliche Aufbau
deuten darauf hin, da® es sich eher um
Lese- als um Lehrbiicher handelr.

Dem Band  Widerwort und Widerspiel®,
das sich mit Fragen zum politischen Thea-
ter heschiifrige, ist ein Zitat Wolf Biermanns
vorangestellt:  Brecht, die zerbrochene
Welr zeigre er uns in seinem geschliffenen
Spiegel - die neueren haben nun auch den
Spiegel zerbrochen und zeigen in den
Scherben die Welt; ganz“. Ja, auf Brecht
wird gern und viel Bezug genommen, wie
er immer genannt wird, wenn vom politi-
schen Theater des 20. Jahrhunderts die
Rede ist. Sein episches” Theater baut in-
nerhalb des politischen Thearers wohl

ulrike fangauf

auch am stiarksten auf Sprache auf, ist
mehr argumentierend als agitatorisch, ganz
im Gegensatz zum Prinzip des Stra-
Bentheaters, Zwei weitere Formen politi-
schen Theaters sind das Dokumentarthea-
ter und das parteipolitische Theater, letzte-
res kam vorwiegend in den sozialistischen
Lindern zu Bedeutung und wird daher im
vorliegenden Band auch nicht weiter be-
riicksichtigt. Denn viele der Autoren dieses
Buches sind Theaterproduzenten,
-pidagogen und -wissenschafiler, die an
der Seminarreihe  Asthetik des
Wi(e)derstiehens® 1990 in Lingen teilge-
nommen haben. lhnen geht es um die
Frage, was man hier und heute in unserer
Gesellschaft mit den Mitteln des Theaters
erreichen kann, will oder soll. Sie leisten
dabei nicht nur Kopfarbeit, sondern haben
experimentiert, selbst gespielr, bei der
Einfuhrung in die Rollen die Figuren und
Beziehungen hinterfragt, neu entdeckt und
sich schlieflich selbst in Bezug gesetzt zu
den thearralischen oder historischen Er-
eignissen.

Das Buch ist in zwei Abschnirte gegliedert;
zunichst werden grundlegende Aspekie
zum politischen Theater diskutiert, hinge-
wiesen auf Peter Weil, Ernst Bloch, Rolf
Hochhuth, Peter Handke ... und, natirlich,
Brecht. Klug und mit erstaunlicher Leich-
tigkeir gelingt es vielen Autoren, dem Leser
die Bedeutung von ,Kultur-Arbeit” und
wpolitischer Bildung” nahezubringen. Die-
ser Stil setzt sich dann im zweiten Teil fort,
der akruelle Erfahrungen aus konkreten
Projekten der Theaterarbeit vorstellt. Das
Straentheater wird dabei genauso berick-
sichtigt wie die beriihmten ,grofen Biih-
nen”, das Theater mit Schiilern und Stu-
denten ebenso, wie das der  Freien Grup-
pen”, theaterpiadagogische Experimente
ebenso wie Tanztheater, Kinder- und Ju-
gendtheater. Entstanden ist ein sehr sub-
jekrives Sammelsurium, aber so engagiert
und glaubwurdig und dabei oft witzig so
geschrieben, dal man Lust bekommt, sich
mehr mit dieser Art von Theater zu be-
schiifrigen.

Fiir Psychodramatiker noch interessanter
ist der Band Gebrauchr das Theater - die
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Yorschlige von August Boal*. Boals , Thea-
ter der Unterdrickten” ist wiederum , poli-
tisches Theater”, das gesellschaftliche Mifs-
stinde bewuBt machen will, um sie zu
verandern. Boal ist dabei becinfluBt vom
brasilianischen Pidagogen Paulo Freire
und, naturlich, von Brecht, aber er ist eben
auch beeinflubt von Jakob Levy Moreno,
dessen Theaterideen und dem Psychodra-
ma. Zwar grenzt sich Boal immer wieder
verbal gegen Moreno ab (nachzulesen bei
Daniel Feldhendler: Psychodrama und
Thearer der Unterdriickten, und in Henry
Thoraus Beitrag tiber Boal und Moreno in
der Zeitschrift Psychodrama Heft 1/1991);
fest steht jedoch, dafl Boal das Psychodra-
ma als Teilnehmer erlebte und unuberseh-
bar sind die vielen Parallelen im methodi-
schen Instrumentarium und in der Ziclset-
zung. Dies wird auch im vorliegenden
Buch deutlich, obwohl nur Daniel Feld-
hendler direkt auf Moreno eingehr (5.
299f.)- ganz erstaunlich angesichts der
Tatsache, dal mindestens 6 der 27 Autoren
Psychodramaerfahrung haben.

Der 1931 in Rio geborene Boal hat im Lau-
fe seiner Tatigkeit nicht nur Theatergrup-
pen in Brasilien, Argenrinien, Portugal und
Frankreich geleiter, sondern sein ,Theater
der Unterdriickten” auch in vielen anderen
Lindern der Erde bekannt gemacht. Eine
seiner wichtigsten Forderungen ist, den
passiven Zuschauer zum Handelnden im
Theater (und damit auch im Leben) wer-
den zu lassen: eine weitere, mit Hilfe des
Thearers die Wirklichkeir zu erkennen, um
sie zu verandern. Boal legt dabei grofen
Wert auf genaue Darstellung und K-
perarbeit und versucht, ein weitgehend
asthetisches Werk entstehen zu lassen. Die
vier bekannteren Formen des |, Theaters
der Unterdrackien® sing;

- das Statuentheater (dhnlich der Famili-
enskulptur im Psychodrama wird eine
Szene nonverbal, ohne Bewegung, ge-
stellr, verdichrer und schlieRlich veriin-
dert),

- das Zeirungstheater (szenische Darstel-
lung von Nachrichten und Aufarbeitung
dergestalt, daB evil. Hintergrunde, Fal-
schinformationen oder Mamipulationen
sichthar werden),
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- das Unsichtbare Theater (Miniszenen zu
aktuellen Problemen werden am mégli-
chen Tarort gespielt, so da der Zu-
schauver glaubt, in einen realen Vorfall
germien zu sein und evil. cingreift),

- das Forumrhearer (eine Szene aus dem
Leben des Darstellers wird gespielr - die
Zuschauer spielen anschlieBend diverse
Losungsvorschlige des gezeigten Kon-
flikts: vergleichbar st dies mit dem
<Lrobehandeln” in der surplus-realicy”
des Psychodramas).

Dieses Buch iiber Boals  Theater der Un-
terdriickten” bietet nun reichlich Gelegen-
heit, lesend teilzunehmen an workshops,
die Boal selbst leitete, sowie an der Umset-
zung seiner Methoden in diversen gesell-
schafilichen Bereichen, Das Schwergewicht
liegr eindeurig auf dieser Fiille von Proto-
kollen, die erstaunlich ausfuhrlich, detail-
liert und auch kririsch hinterfragen; zu
Recht fehlt der Versuch, Boal cinzuordnen
in das Spnnnungﬁﬁ-ld rwischen Kunsr,
Politik und Therapie, wo er nirgends wirk-
lich zu Hause ist und doch iiberall hinge-
hort.

Das Buch ..Gebraucht das Theater” kann
dazu anregen, sich mit Morenos fruhen
Thearerversuchen in Wien (und seinen
spiteren in New York) und seinem Buch
+Das Stegreiftheater” neu zu beschiftigen.
Boals Arbeit kbnnte das Psychodrama wie-
der bereichern, damit nicht in Vergessen-
heit geriir, dal Moreno in Schule, Fabrik,
Madchenheim, Fluchtlingslager und Thea-
ter gearbeitet hat, da er gegen alle festge-
legren Institutionen revoltierte und daf
sein beruhmtes Zitat ,Handeln ist heilen-
der als reden” nicht nur auf Psychotherapie
bezogen war (Vgl. auch F. Buer (Hrsg.):
Morenos therapeutische Philosophie.
Opladen 1991).

- 1994
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Gebraucht das Theater!

Ruping, Bernd (Hirsg. ): Gebrauche dfas
Theater: Die Vorschlige Augusto Boals:
frfahrungen, Varianten, Kritik. Lingen,
Schriftenreihen der Bundesvereinigung
Kulturelle Jugendbildung, 1992, 3685., DM
20 -

Hmm. Ein Herausgeber, der sich bereits im
Vorwort fur die vielen Schwiichen seines
Buches entschuldige, fir die Pluralicic der
Artikel, die Vielfalt an Stilen und Schreib-
weisen, an Begriffen und Beziigen™ und Hir
die zu diirftig ausfallende theoretische
Reflexion thearterpidagogischer Praxis: Das
Fingt ja gur an ... Und natirlich stechen
mir dann auch prompt die unleserliche
Tirelgestaltung, das unkorrekre Zitieren
aus dem Brasilianischen, die mickrigen
und wenig aussagenden Photos (die nicht
mal namentlich gekennzeichnet sind),
tiberhaupt ein erwas hilflos wirkendes
Layout ins Auge.

Bernd Ruping scheint es nicht einfach
gehabt zu haben: Wie umgehen mit einer
Ansammlung verschiedenster, sich 2.T.
wiederholender, 2.T. widersprechender,
manchmal einfach aneinander vorbeire-
dender Artikel? Ruping hat es dennoch
fertiggebracht, dieses Material sinnvoll zu
ordnen. Kompliment! Herausgekommen
ist dabei eine duBerst lesenswerte Samm-
lung von grundsitzlichen Darstellungen,
Praxisberichten und kritischen Stellung-
niahmen zu Augusto Boals , Theater der
Unterdriickten” - nicht mehr und nicht
weniger.

Den Rahmen dieser eigenwilligen Samm-
lung bilden cinerseits zwei Bericht von
Workshops, die Boal 1979 in Hamburg
und 1989 in Lingen gegeben har und an-
dererseits zwel dazugehorige (leider micht
sehr informative) Interviews. Aus den von
Ingeborg Alistaedt und Dietlinde Gipser
bzw. von Bernd Ruping verfaBten Works-
hop-Berichten wird schon deutlich, wie
sehr sich Boals Arbeir seit 1979 weiterent-
wickelt hat: Vom Statuen-, Forum- und
Unsichtbaren Theater hin zu den Techni-
ken des  Polizisten im Kopf*, die sich zu-
nchmend mit verinnerlichter Unterdriak-
kung befassen (bedauverlicherweise werden

ulrich meyer-horsch

letztere in kaum einem anderen Beitrag
des Buches diskutiert.). In einem cinfuh-
renden Artikel beschreiben Carsten Eggers,

Jan-Dirk Fink und Jessika Thrun die Me-

thoden und Funktionen des Statu-
entheaters als einen |, szenisch konkreten
Einstieg in die erfahrungsbezogene Aus-
cinandersetzung” mit Themen wie z.B.
LFamilie® und _Feierabend®. Damit ist tref-
fend das Milieu beschricben, in dem
~Theater der Unterdriickten® (TdU) heute
in Deutschland gemacht - ja fast mochie
ich sagen: .gepflegt” wird: Sozialpidago-
glnnen und Diakone, Studentinnen und -
darauf weist ein spirerer Beitrag hin - in
zunehmenden MaBe Menschen aus psy-
chosozialen Berufen nutzen Boals Mertho-
den zur theatralen Analyse ihrer eigenen
gesellschaftlichen Simation. Ein weiter
Feld unterschiedlicher Interessen; - ubri-
gens einhergehend mit dem Phinomen,
daB das TdU von professionellen Theater-
macherlnnen, Schauspielerlnnen und Re-
gisseurlnnen kaum noch wahr- geschweige
denn ernstgenommen wird (, wobei letzte-
res Phinomen nicht unbedingt gegen das
TdU spricht). Die Autorlnnen nutzen je-
denfalls das Statuentheater zur Klirung
ihrer Rollen im Alltagsleben. Die dabei
entstandenen Bilder eigener Konfliktsimua-
tionen erscheinen zwar beim ersten Lesen
als ziemlich banal, aber die Tatsache, daf
sie offensichtlich die Spiclerlnnen in der
Auseinandersetzung mit ihrer eigenen
Realitit ein ganzes Stiick weiter brachten,
sollte nicht bagatellisiert werden. Der oft
erhobene, und sicher nicht vollig fern lie-
gende Einwand, dies sei ja wohl nur sowas
wie eine | pidagogische Spielwiese” | zieht
nicht. Denn wenn man dem Phinomen
+Spiel” einen eigenen schopferischen und
identicitsstiftenden Wert einciumt, dann
ist es durchaus anstrebenswert, dall Men-
schen ihre cigenen Spiel-Wiesen entdek-
ken.

Weniger erhellend ist es dagegen, wenn
Padagoglnnen sich genotigt fuhlen, die
Spiel-Wiesen ihrer Kunden schon im vor-
aus kriftig einzuziumen. Dazu jedenfalls
tendiert Monika Schmidt, wenn sie es in
ihrem Beitrag Gber das Zeitungstheater
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(5. 94 ) fur zulassig erklirt, Boal .aufl
didakrisch Machbares sowie (hic!) institu-
tionell Vertretbares™ zu beschrianken, Wer
entscheider wohl, was . didaktisch mach-
bar” bzw. . institutionell vertretbar® ist?
Sicher nicht die Spielerlnnen. Schmides
Versuch, Boals Zeirungstheater auf mund-
gerechre Hiappchen (.Bausteine, die fur
sich stehen, aber auch aneinandergefiigt
werden konnen®, 8. 104)), zu reduzieren,
verhindert m.E. einen spielerischen Um-
gang mit dieser Methode, st solch eine
padagogische Verhackstickelung und Ver-
wurstung des Zeitungstheaters wirklich
notig? Der angestrebte Effekt, Schilerln-
nen dadurch mehr fiir die - regelmiiBig
nachgeschobene - inhaltliche Diskussion
zu gewinnen, darf nicht zum Hauptmaoriv
fur Theater-Spiel werden, Nachzufragen
wiire nariirlich auch, inwicweir in Boals
Konzept selbst schon der Grund fur solch
ein unthearrales, d.h. Spiel nichr férdern-
des Moment liegt: Ich habe den Eindruck,
dafl es Boal im Zeitungstheater von viel zu
schr ums Uberzeugen anderer geht und
nicht ums Entdecken eigener Standpunkre
und Handlungsmoglichkeiten im Spicl.

Da? es auch anders geht, zeigt der Beitrag
von Daniel Feldhendler tuber sein . Leben-
diges Zeitungstheater” (5. 160 i), das
neben Boal auf J.L. Morenos , Lebendiger
Zeinung" beruht. Feldhendler serzt diese
Seilnehmeraktivierende Lehr- und Lern-
form" vorwiegend im Fremdsprachenun-
terricht ein. Ausgegangen wird dabei von
Pressenachrichten, zu denen die Teilneh-
menden einen eigenen emotionalen Bezug
herstellen konnen. .Durch Verkirperung
und Rollentibernahme” der im Text vor-
kommenden Charakiere entsichen Bilder,
die insofern Giber die reine Hlustration des
Textes hinausgehen, als sie die Assoziation
und das emotionale Repertoire der einzel-
nen Teilnehmerlnnen konstruktiv miteine
beziehen. In einem weiteren Schritt kann
das so gewonnene Marterial dramarurgisch
umgesetzt werden und szenisch bearbeitet
werden. Auch Feldhendler legt Wert auf
cine abschlickende Feed-Back-Runde - .als
Bestandteil des Spracherwerbs”. Thm geht
¢s dabei aber nicht um das Abrufen eines
kognitiven Lernstoffs, sondern darum, das
Erlebte aus unterschiedlichen Perspektiven
zu beleuchten (Rackmeldung zum Erleb-
ten im Spiel, zur Austibung der Rollen,
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Rollen-feedback, Rollenidentifikation, ent-
standene Interakrionsstrukruren, sharing™)
und in Worte fassen. Pidagogik mulB also
das Spiel nicht einschriinken, sondern
kann es vielmehr ermoglichen. Dafiir fin-
den sich Indizien auch in Holger Hart-
manns Beirtrag tiber Bildertheater im
Deutsch- und Kunstunterricht (5. 151 fI)
sowie ansatzweise bei Elsmarie Pape/Karl--
Albert Kako: Forum-Theater in der Er-
wachsenenbildung der evangelischen Kir-
che” (5. 184 ff.).

Ruckt man das Spielerische des Theaters
der Unterdriickten in den Mittelpunkt, so
schlieit das die Auseinanderserzung mit
den eigenen biographischen wie gescll-
schaftlichen Spiel-Riumen mit ein. Nur
wer die ecigenen Befindlichkeiten und Ver-
letzungen kennt, wird vielleichr in der
Lage sein, die Verletzungen anderer Men-
schen wahrzunehmen und angemessen
mit ihnen umzugehen® schreibt Henry
Thorau bezogen auf das , Unsichtbare The-
ater” (5. 274). Das setzt eine grundlegende
Ernsthaftigkeit bei den dieses Thearer Prak-
tizicrenden voraus (Vgl. Mike Blatiner,
~Kommunikation und Konfrontation: das
Unsichtbare Theater” 5. 108 L), Zwar - s0
Butiner - verlange das Unsichtbare Theater
keine professionell ausgebildeten Schau-
spieler; es zeichne sich aber aus durch
Sponmaneitit, Empathie, Sensibilitit und
Geistesgegenwartigkeit (S. 111 u. 114). Ich
bin der Meinung, auch diese Fihigkeit
mussen geubt werden; vonnoten ist des-
halb durchaus ein Stiick Professionalitit im
Sinne von die Sache, das Spiel, mich und
die bereiligten Personen ernstnehmen®.
Und das wiederum bedeuter eine inten-
sive und zeitaufwendige Vorbereitung™
(Biittner) - sonst Fuft das Unsichtbare
Theater Gefahr, Realitit zu verdoppeln®
{Thorau), statt sie zu verandern.

Martin Jurgens (. Theater als Probehandeln
oder Dilpierungspraxis?, 5. 260 ff.) geht
noch einen Schritt weiter. Er wirft dem
Unsichtbaren Theater grundsiitzlich vor, es
wiederhole und verdoppele die Unter-
driickung. Boal provoziere hier - gegen
seine Willen - die extreme Polarisierung
von Spielern und Zuschauern: Nur die
cinen wissen, . dall und was gespielt wird;
die anderen reagieren 'wie im Leben'”

(5. 266) Damit hat Jirgens sicher nicht
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unrecht. Ich vermute, daB ¢s eben dieser
Widerspruch ist, der bei vielen Spiel- und
Theaterpidagoglnnen ein gewisses Unbe-
hagen gegenuber dem Unsichtharen Thea-
ter auslost. Jurgens kreidet Boal auBerdem
cinen vereinfachenden Dualismus (Unter-
driicker - Unterdriickte) in einer komple-
xen Welt an. Und schlicBlich stellt er ein
Grundziel des Theaters der Unterdriickren,
namlich .die nur Zuschauenden zu Han-
delnden zu machen” in Frage.

LDak es Spieler und Publikum, Agierende
und Betrachtende gibt, ist ... wahrschein-
lich die rario und das Movens des Thearters
als eines gesellschaftlich institutionalisier-
ten Spielraums ... Gerade die Transzendie-
rung gesellschafilich gegebener Regelsy-
steme gelingt nicht selten ... eben da, wo
der komplexe und konflikthafte Interakti-
onszusammenhang von Spiclern und Zu-
schauern per Konsens den Spielraum The-
ater erdffner und offenhile.” (5. 265)

Mit dieser Aussage bewegt sich Jirgens
freilich im Reiche der Vermutungen. Dak
die von ihm verteidigre Dialektik zwischen
Spielern und Zuschauern ungemein pro-
duktiv sein kann, bezweifelt auch Boal
nichr; nur mufl es eben fiir alle Beteiligten
die Moglichkeit geben, die ihnen zugeteil-
ten Rollen auch wieder zu verlassen bzw.
#u tauschen! Jurgens mag das nichr gefal-
len; eine einseitige Auflosung der Dialekrik
Spieler - Zuschauer bzw. Spiel - Ernst kann
ich dann aber nicht sehen.,

Das Forumtheater ist vielleicht der konse-
quenteste Versuch, den Anspruch des TdU,
aus nur Zuschauenden Handelnde zu ma-
chen, einzuldsen. Nach meiner Beobach-
tung ist s auch die meist gespielte Form
des Tdl - und das nicht nur in Deutsch-
land (vgl. z.B. die beiden Beitrige uber
Brasilien von Ingrid Dormien Kordula, S.
251 ff., und von der Gruppe SpectACTu-
lum, S. 255 ().

Arnold Piepel ( Handlungsmodelle fir die
Zukunft®, 5. 116 [I.) beschreibt die Voraus-
serzungen fiir ein  gelungenes® Forum., Er
fragt nach der Motivarion der Spielgruppe
und erliiutert Grundstrukturen und
-elemente des Forumtheaters: Klarer Kon-
flikt zwischen Protagonist und Antagonist,
Veranderbarkeit der Situation, Identifikati-
on des Publikums, Erarbeitung von Rol-
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lenbiographien, Abhingigkeiten und Ritua-
len, Vercinbarungen von Spielrahmen und
Spielregeln u.a.

Piepel ist - neben Gitta Martens - der einzi-
ge Autor, der sich auch ausfiihrlich Gedan-
ken tiber die Rolle des Spielleiters macht.
Diesem Joker” kommt ja die zentrale Ver-
antwortung im Kontakt zwischen Spieler-
Innen und Publikum zu, Leider schweigen
sich die meisten anderen Artikel zu diesem
Punkt aus. Stattdessen kauen sie wicder,
was Augusto Boal sowieso schon in seinem
gelben Subrkamp-Band aber das Forum-
theater geschrieben hat. Das nervt. So mul8
man bei mehreren Artikeln (nicht nur zum
Forumtheater) erstmal ein paar Seiten
uberlesen, bevor es interessant wird: Zu-
viel wird sich da wiederholt bzw. Boals
Buch reproduziert. Hier hitte der Heraus-
geber mutiger eingreifen, gegebenenfalls
auch mal einen Artikel zur Uberarbeitung
zuruckschicken mussen.

Aber noch einmal zuriick zum Forumthea-
ter: Gerd Koch (*...gegen den Strich zu
biirsten! Versuche mit A. Boals Theatervor-
schligen®, 5. 215 ff.) kritisiert ¢ als ein
LverhiiltnismiBig schlichtes soziologisches
Verfahren®, das in der Gefahr siehe, .daB
es zu statisch/statuarisch ist und sehr we-
nig historische Abliufe und Verinderungs-
potentiale, die schon im Leben und Agie-
ren der Menschen miteinander gegeben
sind, ernst nimmt”, Yor allem, wenn man
es von gesellschaftlichen Erfahrungen und
unmirtelbaren Arbeitsaufgaben his hin zu
gesellschaftlichen Kampfaufgaben® loslase,
verliere es seine utopische Kraft. Ich teile
diesen Einwand, glaube aber, daR er sich
weniger an die Methode Forumtheater als
vielmehr an deren konkrete Umsetzung
wenden muB: Ich meine damit z.B. die
unsigliche Workshop-Kulwr, die das Fo-
rumtheater mehr zum linksalternativen
Konsumartikel gemache har als zam Medi-
um ,gesellschaftlicher Kampfaufgaben®.
Zudem arbeiten nur wenige freie Theater-
gruppen kontinuierlich mit dem Forum-
theater. Vorwiegend punkruell eingesetzr,
verliert es aber nicht nur an inhaltlicher
sondern auch an formaler Tiefe. Kein Wun-
der, daf es von vielen Kritikern (auch von
Autorlnnen dieses Buches) als besseres
Rollenspiel” klassifiziert wird.



Gebraucht das Theater !

~DDas Forumtheater steckr in einem Zwie-
spalt: Einerseirs ist es die thearergemiife
Form des Theaters der Unterdriickien,
andererseits wird der kiinstlerisch-theatra-
lische Aspekr oft vernachlissigr.” (Barbara
Frey, S. 243)

Wic laBt sich die kunstlerische Ebene (.das
Finden und Gestalten von Rollen und Sze-
nen”) ernsthalier bearbeiten - ohne dabei
die animative Ebene (,das Finden und
Formen einer angemessenen Haltung der
Spieler, Spielleiter, Mitspieler und Diskus-
sionsleiter) oder die pidagogisch-thera-
peutische Ebene (.,das Ausloten der eige-
nen Gefiihle von Berroffenheir, Angst,
Ohnmachr etc. in der eigenen Erfahrung
sowie des adiguaten Umgangs damit®) zu
vernachlissigen? Gitta Mertens (.Der Weg
ist dic Aufgabe! oder: Was mache ich in
meiner Rolle, wenn .7, S. 171 f) gibt
hier hilfreiche AnstoBe. Besondere Erwih-
nung verdient ihr Ansatz, tiber die Arbeit
mit dem .emaotionalen Gedichrnis® (Stanis-
lawski) SpielerInnen und Zuschauverlnnen
tief ins innere Erleben zu flithren. In der
Regel entwickeln die Teilnehmerlnnen
nach diesen ... Arbeitsschritten keine kli-
schierten Szenen mehr und vermeiden
abstrakte Bilder.”

Rollen und Szenen werden aus der Impro-
visation gefunden, wodurch besonders dic
lebendige Wechselbeziehung der Spiele-
rinnen untereinander geibt wird. Vertie-
fend zieht Martens das bekannte Reper-

Korrespondenzen / Oktober 1994 64

toire Stanislawskischer Rollenerarbeitung
heran - vom Augenmerk auf die korperli-
che wie seelische Handlung tber den In-
neren Monolog bis zu den W-Fragen an die
Rolle. Das wiire nicht weirter erwiihnens-
wert, wenn es allen mit dem Forumtheater
Arbeitenden als selbstverstiindlicher Be-
standteil ihrer Arbeit gelten warde. Das tut
es aber leider nicht. Genausowenig wie
vielen der Anspruch auf eine demokrati-
sche Handlungs- und Entscheidungsstruk-
tur” im kollektiven Spiclprozel selbstver-
standlich ist. Beides ist aber notig, will
man sich Martens’ ,oberstem Leitziel” ni-
hern, .die sich eintauschenden Mitspieler
ernst zunehmen, ihnen bei ihrer schwieri-
gen Aufgabe beiseite zu stehen und ihre
Losungsversuche als kollektive und solida-
rische kiinstlerische und politische Aktion
zu begreifen.” (5. 182)

Einiges mub hier unbesprochen bleiben -
z.B. gabe der Vergleich Boal - Brecht
Spannenderes her als das, was in den Arti-
keln von Elke Tasche und Gerd Koch dazu
zu lesen ist. Insgesamit kann man dankbar
sein hir die Arbeit, die die Autorlnnen und
der Herausgeber geleistet haben: Wer sich
eine Uberblick iiber die Praxis und Diskus-
sion der Boalschen Vorschliige in unserem
Land verschaffen will, kammr um Rupings
Sammelband kiinftig nicht mehr herum.
Und der schier unglaubliche Preis (20,-
DM} erleichtert mir die abschlieBende
Aufforderung: Gebraucht dieses Buch.






8.-20. 11. 1994 :

~ Fremdes Theater

Drei Workshops zu Butd®, ,Tanzen und Verfrem-
", WImprovisationen” in Anlehnung an den
tersport” von Keith Johnstone (Kanada).

* Eine Veranstaltung der Gesellschaft fiur Theaterpidagogik. '5‘

Ort: GroB-Munzel (bei Hannover),
Anmeldungen an Gerd Koch o/o Alice-Salomon-Fachhochschule
fiir Soxialarbeit und Sozialpidagogik Berlin-Schancherg, (ASFH),
Karl-Schrader-Sur. 6, 10781 Berlin.

9.-13.1. 1995
Verriickte Frauen -
Zur Ehrenrettung der Comedy

Im Rahmen des "Verrickte

Frauen - Festivals 1995"

findet das Fiinfte Interna- 5 2
tionale Theaterseminar

hinweise

Veranstaltungs-

w

-

-
=

Gbmmtlcitung des Projektes: Cordula Lobeck, Pro-
jekt "Unter Wasser fliegen”, Wuppertal;

Seminarleitung: Cordula Lobeck, Gitta Martens,
Akiademie Remscheid.

Seminarorganisation: Monika Hilz, Theaterpidagogi-
sches Zentrum Koln [

Voraussetzungen: Das Seminar wendet sich an Theaterpad-
agoinnen und Schauspiclérinnen mit fundierter Praxiserfahe

rung. Unterrichtsaprachen sind deutsch und englisch,
Kosten: DM 550.- incl. Unterkunft und Verpflegung. Fiir Mitglie-
der des Bundesverbandes Theaterpidagogik: DM 510, .

Anmeldung: Die Anmeldung erfolgt mit der Uberweisung des
Teilnahmebeitrages. Zusagen werden in der Reihenfolge der
Einzahlungen eneilt’ Es stchen 60 Plitze 2u Verfligung. Ab Sep-
tember 1994 wird ein Sonderprospekt erscheinen, der beim TPZ
Kdln angefordert werden kann, Anmeldungen an das TPZ Koln, ' Ag
Genter Str.23, D-50672
Koln, Tel.: (0221) 52 17 18
0. 52 63 04. Uberweisun-
gen auf das Konto des TPZ
Koln: Sparkasse Koln,
Konto.Nr. 11962040, BLE

PRI T T « (o L L (R A Ty LR
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Neun Frauen aus sicben Na-

tionen treffen aufeinander.

Sie haben sich mit der

mischen Seite des Leb

beschaftigt - in ihren jew

beitsbereichen. Diese sin

(Maria Cassi, Aringa e Ve ——

und musikalische Comedy (Geddy Aniksdal & Anna
Erichsen, Fritheater, Norwegen); pantomimische
Clownerie (Nola Rae, London Mime Theater, Grof-
britannien) und clowneske Pantomime (Lena Yaro-
vaya, Derevo Company, GUS); Clownstheater mit
Akrobatik und Violine (Joanna Bassi, Komikerin,
Frankreich) sowie mit Tanz und Tuba (Rosemie
Wardt, Extranix, Deutschland); Absurde Performance
(Angie Hiesl, Performance, Deutschland) und bizarre
Alleinunterhaltung (Laura Herts, Clownin, USA);
Stand Juni 1994,

Durch die Kreationen der Kunstlerinnen ergeben
sich fiir die Comedy neue Akzente und fir die Thea-
terarbeit neue Moglichkeiten.

"Verriickte Fraven - zur Ehrenrettung der Comedie”
ist das vierte internationale Arbeitstreffen des Projek-
tes und findet vom 6.-15. Januar 1995 in der Akade

% « mie Remscheid statt. Das Arbeitstreffen gliedert

sich in drei Abschnitte: die Begegnung und
Zusammen-arbeit der Kinstlerinnen (6.-8.1),
_das Internationale Theaterseminar mit
M Workshops, Vortrigen und Arbeitsde-
. monstrationen (9.-13.1) und ein Festi-
“% . val mit Musik-Clown-Comedy-
. Theater-Kabarett-Revue (12.-15.1).

W
>

370 501 98; Stichwor: 5.
Internationales Theaver-
SCrminar

Herbst/Winter 1994/95

¢ Verunstaliungsreihe
ternatipnales Theater-
kadaemie Remscheid |

ertal und des Thearer- *

10.-11.3. 1995
International Brecht Conference

The international Brecht Society (IBS) announces a
conference on 10 and 11 March 1995 in conjunction
with the annual Brecht Week and the first award of
the Brecht Prize (12 March 1995) in Augsburg, Ger-
many. Topics include ,Brecht, Music, and the
OtherArts® and ,Brecht and Company®, focusing on
issues of performance, relations berween the ars,
and Brecht 's collaboration with other artists and
writers. Selected papers from the conference will be
published in the Brecht Yearbook.

Ort: Augshurg

Anmeldungen an Marc Silberman oo Departement of German,
HI8 Van Hise Wall, University of Wisconsin, Madison, Wi 55706,
Fax: 608 - 262 4747

19. - 26.3.1995

Brecht, Stanislawski und die Folgen :

Werkstitten mit anschlieBendem Symposium
Informationen bel Floran YaBen, Seminar fir Deutsche Literatur

und Sprachen, Universitit Honnover, Welfengarien 1, 30167
Hannover
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